﻿CORNEL A AILINCÂI OPERA w ►FEREA/TRA* EDITURA L DACIA j Robia, 25 Octombrie (1988) Iubite Cornele, Am primit manuscrisul de la Virgil L-am cetit cu pasiune! E de toată frumusețea, adîncimea și erudiția! ( ) Mi-ат permis cîteva observații marginale Cu sinceră și admirativă prietenie Nicu St(einhardt) Lei 79 ISBN 973-35*0256-8 Coperta de IOAN HORVAT- BUGNARIU © Copyright Editura Dacia Cluj, 1991 ISBN 973-35-0258-8 CORNEL A AILINCAl OPERA « FEREASTRĂ» EDITURA DACIA CLUJ 1991 1N LOC DE PREFAȚA O seară de toamnă tirzie Sfîrșită, stihia ploii de peste zi își ingînă încă isonu-i pierdut sub licărul lacrimilor nezvintate, murmurat cu sfioasă lucire din trupul întregii firi Prelungi umbre umede odihnesc efemer in taina unei lumini violete ce se stinge, înlocuită treptat de răcori nocturne Zidurile caselor și-au pirdut, parcă, aspra lor masivitate minerală, par mai moi, mai de „pîslă*, în timp ce arborii profilîndu-și fără fermitate silueta pe fundalul vinețiu al cerului trăiesc, sub luciul umezelii, o surdă vibrație Totul pare, in seara aceasta de toamnă, orînduit spre a înfrăți lucrurile într-o plasmă unică, dar in același timp fiecare in parte se arată mai adincit în sine și mai plin de mister Astfel se face că ochiul care pribegește hipnotic, in această unică stare de agregare a lumii, se trezește, deodată, in fața unui loc „magic*, plin de înțelesuri tainice, așteptînd in surdină clipa unei destăinuiri unice Lumina palidă a unui „felinar* electric îmbrățișează un arbore încă înfrunzit, crescut alături de zidurile unei case vechi, după zvonuri bătrină de cîteva secole Povara timpului i-a însemnat trupul cu straturi suprapuse de scorojeală, i-a surpat statura apăsind-o adine în pămînt pînă la ferestre, în timp ce o căciulă uriașă de țiglă, așezată deasupra, pare a-i masca, printr-un orgoliu distins, suferinda prăbușirii Locul are o vrajă anume, un straniu magnetism, întărit de jocul de umbre al frunzelor proiectat peste scorojeală, de tremurul lor discret in lumina verzui-lăptoasă și de înfrățirea schimbătoare de fantoșe ce o perindă oglinda umezelii Dar iată că liniștea nopții este străpunsă de zgomotul unui automobil Lumina orbitoare a farului său incendiază pentru o clipă liniștea de taină a bătrinei case trezindu-mă brutal din reverie Chicotind zgomotos, duhul tehnicii îmi răpește visarea și unica putere de apărare mi-a fost atunci revanșa unui gind: „Nu rideti, oameni moderni! frumusețea de taină a lucrurilor nu se descoperă din goana mașinii!* Apoi mi-am propus neresemnat să regăsesc a doua zi, în același Ioc firul intrerupt al vrajei, să-l tex în tihnă mai departe și poate, cine știe, să dau visării o formă mai stabilă A doua zi era insă un tărim dintr-o altă lume, cu alte rosturi și o altă limbă Casa avea un aer vetust, jalnic, ostenit și retras în muțenie, iu timp ce arborele picotea toropit, fără vlagă, și văduvit de mister Locul se pregătise de vorbire ieri, la ceasul inserării: astăzi rămâneam suspendat între două silabe ale rostirii sale Nu știam care dintre cele două lumi era mai adevărată; această mineralitate surdă, de neclintit, ferecată în opacitatea sa materială, sau acea perindare alertă de imagini fragile, acea falsă stare de agregare, bogată în oglindiri, ce-mi păru a fi rostirea unei profunzimi deghizate într-o aparență precară Am înțeles însă că era la mijloc secretul unei percepții „extatice4' care deșteaptă în noi pleoapa adormită a unui duh al transcenderii, al dilatării simbolice a lumii, îmbrățișînd-o mereu mai amplu și mai subtil Am înțeles, de asemenea, că din acest duh ne împărtășim mereu, cind presim-țim în ființa naturii expresia artei, că el ne tulbură metaforic banalul joc al obiectivitătii plate, ajutîndu-ne să pătrundem prin imaginea unui lucru intr-un spațiu al infinitelor asocieri imaginare In sfîrșit, ca o ultimă oglindire a acestor înțelegeri, mi-am adus aminte și am reușit poate să mă apropii de adevăratul tîlc — odinioară atins doar la suprafață — al unei străvechi povestiri chineze: Cind Lao-Kung simți că i se apropie sfîrșitul, chemă la sine toți învățăceii, să-i binecuvînteze și să le dea ultimele sfaturi După ce primiră unele sfaturi, cel mai în vîrstă dintre învățăcei l-a întrebat: „Iubite maestre, te rugăm să ne spui, înainte de a ne părăsi, care este drumul cel mai drept al unui pictor și care ar fi cea mai înaltă țintă spre care îi este îngăduit să tindă" Lao-Kung s-a apropiat atunci de tabloul sau preferat care reprezenta un fir de iarbă prins din cîteva trăsături de penel, ce trăia, respira, și cuprindea in esența lui spiritul și esența tuturor lucrurilor pămîntești „—• Răspunsul ineu, spuse el, stă în acest fir de iarbă; prin el am reușit să ating marginile eternității încercați mereu cu smerenie și cu răbdare să lucrați in voi înșivă, să fiți mai sensibili, mai Oameni Așa veți ști să priviți transparent lumea, să cîștigați întregul în necuprinderea sa, privind la un fir de iarbă Un dialog despre imagine ca simbol ar putea să aibă punctul de plecare — ca origine ipotetică a șanselor de explorare și transcen-dere imaginativă a artei, dintr-o vîrstă de aur — în povața lui Lao-Kung Ea așează rosturile artei în matca unui permanent dialog cu eternitatea, săvârșit, întru desăvîrșirea omului, prin medi-atia fiecărui dar al creației, prilej unic pentru revelarea întregului și mijloc de înălțare a sufletului și minții înspre puterea de unde izvorăște viata și belșugul tuturor lucrurilor Dar poate că o la fel de bună introducere în tema noastră ar fi o poveste închipuind — de astă dată — o origine mult îndepărtată, mai obscură, mai primitivă, a imaginii simbolice, o poveste ce 6 ar radia de asemenea o morală dar mai ales o muzicalitate intrinsecă, o vrajă misterioasă care te pătrunde pe nesimțite și, odată pătrunsă, orice descriere de fapte ar urma să nu mai poată fi absorbită decit pe fundalul „magic" al acestei muzicalități Am închipuit prin urmare un basm care să aibă o morală — sau mai multe — ajutat de un strămoș care mi-a Vorbit din îndepărtarea vremurilor sale de ani fără număr, intr-o limbă asemantică, obscură ceva despre acest basm aspru, primitiv, înțelept și plin de gravități frumoase Iată cum m-am priceput, mai mult prin altă logică decit aceea a minții, strecurîndu-mă printre nenumărate presupuneri și îndoieli, să-l tălmăcesc: Erau odată doi vecini care își cîștigau puținul umil al existenței făcind două meșteșuguri diferite dar surori născute din aceeași experiența vizuală — urma adîncă, umplută de ape, lăsată în pământul moale de călcătură omenească Unul înălța pământul in mușuroaie rotunjite, căscîndu-le apoi un pîntec pentru cuprinderea apei Celălalt- îndesa lutul potrivindu-l în asemănări, de oameni, șezînd cu picioarele adunate, cărora le săpa o adâncitură în poală pentru a turna uleiul de opaiț, sau, le așeza, cu ochii mari ațintiți, în răscrucea drumurilor, ca un duh de peste timpuri mustrător de cugete De la o vreme, acestuia din urmă începu să-i meargă mai bine fiind din ce în ce mai prețuit de lume, lucru care stirni pizma neagră a vecinului și gîndul de a-l da pierzaniei Drept care intr-o dimineață olarul purcese la mai marele ținutului și după lungi teme-neli zise: Luminăția ta, am un vecin care știe să facă chipuri de oameni și animale Ieri l-am auzit zicînd că este în stare să plăsmuiască un elefant alb aidoma de mare precum animalul din pădure Doar o poruncă îi lipsește să se apuce de treabă" Nenorocitul de „sculptor" fu chemat de îndată la palat și i se porunci să modeleze fără zăbavă elefantul alb Ghicind de unde i se trag ponoasele, acesta se „salvă" zicînd: „— Pot să fac cu ușurință cele poruncite dar, ca să spoiesc la sfirșit marele elefant in alb, am nevoie de un vas uriaș, pe potriva mărimii animalului Poruncește vecinului meu olarul să execute un asemenea vas și totul se va îndeplini după dorința luminăției tale" Prima morală — Tot pizmașul pe limba lui piere, sau Vîrstă vrajbei este aceea a slutei, nedesprinderi din marginea Eului, a singurătății și a neputinței contemplative Basmul spune mai departe că pentru a-și salva nimicnicia olarul l-a ajutat pe „sculptor" să modeleze și să spoiască elefantul Tovărășia la greu le-a salvat viața, i-a făcut să devină oameni pre-tuiți, iar fapta lor a rămas in memoria generațiilor Dar mai presus le toate, în toiul muncii au ajuns să se prețuiască unul pe altul — 7 pămintul atins de suferință și de spirit i-a ajutat să se salveze de la invidie, să devină Oameni De acum încolo, lucrurile făcute de ei n-au mai fost doar slugi ale nevoii, ci o cale de învățătură și de înălțare a simțirii Opaițul lumină risipitoare a tenebrelor a devenit simbol al luminii călăuzitoare a sufletului, iar apa din ulcior oglinda de cleștar a renașterii sale A doua morală! — Lucrul modelat cu simțire și smerenie devine prilejul modelării de sine iar drumul dintre modelarea lucrului și automodelarea ființei devine spațiul propriei transcenderi și a întoarcerii la sine, înălțat prin „metaforă" Civilizația noastră a moștenit o gîndire evoluționistă prin care situează totdeauna originea pe treapta primului pas al evoluției, a sărăciei oarbe, neîmplinite a spiritului Dintr-o altă optică, originarul ar putea fi însă o stare sincretică, o monadă, un sistem inițial perfect neatins de mușcătura entropiei, moment in raport c i care originarul „nostru" este o stare decăzută, o vîrstă întunecată a discordiei dinaintea primei morale Dacă vîrstă frăției și a purității a fost înaintea vrajbei și a singurătății, s-ar cuveni să cugetăm că morala a doua statornicea în firea oamenilor înaintea celei dinții, că lumea era la origini un loc al permanentei uimiri în care funcționa nestingherit „instinctul de metaforizare11, cu alte cuvinte, un fel de vîrstă de mir a lui Lao-Kung, după care se pare suspinau cu mîhnire încă și vechii greci De aici s-ar naște o a treia morală, care ne apropie — dacă nu potrivit cu felul de a o înțelege, cel puțin prin felul rostirii — de o cugetare platoniciană; pentru a contempla lumea mereu ca Oameni, cu ochii deschiși înspre toate ză- • rile, pentru a-i descifra tainele și a-i atinge înțelesurile cele mai înalte nu trebuie să evoluăm numai prin învățare ci mai ales prin „aducere aminte" ALCHIMIA TRANSPARENȚEI Simbol, a simboliza, simbolism — expresii verbale care se interferează la tot pasul pe traseele încercărilor noastre de-a comunica unii cu alții, de a descifra, informa și defini imensul fecund al existenței In toate gesturile, in toate gîndurile, sub toate înfățișările posibile, prin dorințe, instincte, obsesii, prin scriere, prin, calcul matematic, prin Împletirea de vise și himere, prin jocuri gratuite și gilcevi savante ne presarăm mereu destinul cu o densă și inepuizabilă lume de simboluri Răscruce a psihismului uman în care se int ilne se, intr-o pletoasă Îmbrățișare, știutul cu neștiutul, prezența vie cu absența promițătoare, trezia cu visarea, simbolul este adine legat de drama existenței, de baza neputințelor majore, de hărțuiala clipei și arderea ființei în durată, dar in același timp de șansa înălțării, a punții ridicate peste smircuri, a arcanului az-virlit spre arborele înalt, a zborului ființei spre lumină Prin simbol ne revelăm tâlcul ascuns al lumii deschiși către toate, zările, ne armonizăm ființa instinctivă cu cea spirituală, învățăm să convertim răul în bine si să ne imblînzim destinul, retrăind solar un veșnic drum al speranței Dar cel mai mare dar adus drept ofrandă ființei omenești este o unică, uriașă palmă ocrotitoare, o unică structură ce împărățește nestrămutat реЧе toate straturile de timp și spațiu, sub toate stilurile de viață și toate epocile, unificînd umanul Am moștenit cuvîntul simbol de la symbolon-ul grecesc care la origini era un obiect scindat in două, ce se recunoaște (se întregește mental) după despărțire, prin substituire1 Prin extensia mult mai largă a c:napului de utilizare a termenului, sau mai bine • pus a lumilor care se deschid prin evocarea lui, definiția originară nu mai acoperă deeît sfera funcțională a unor simboluri algebrice, matematice-, științifice etc , care, riguros vorbind, nu sunt deeît SE ' iME a căror încărcătură convențională este foarte bine definită Simbolul, prin omogenitatea pe care o conține, dintre semnificat și seni-nificant, are un dinamism reformator care nu construiește imagini d ndu-le, o măsură exactă de interpretare El se folosește de im ,>gi-nație pentru a deforma copia lucrurilor furnizate de percep'ie și a transcende lumea lor corporală, aruneînd o punte înspre alte umi a Orice fapt perceput devine astfel o posibila transparență, o realitate prin care pătrundem intr-o altă realitate Fiecare lucru oricit de umil și oricit de insignifiant sub aparența lui precară ascunde o alteritate Mergind mai departe, fiecare însușire sensibilă, formă, culoare, strălucire, textură, materialitate, fiecare nuanțare sau alterare parțială a acestor însușiri poate deveni un loc — o fisură in opacitatea sa materială — prin care pătrundem dincolo, intr-un tărnn al infinitelor asocieri Lumea astfel privită se dilată proteic inir-un joc al prelungirii de sine, al permanentei tensiuni a presimțirii, și nimic din ceea ce ne cade sub simțiri nu mai poate fi privit decit printr-o vicaiianță De la lumea cea mai abstractă a cifrelor, a semnelor scrise și a semnelor operatorii pînă la cele mai „iluzioniste* expresii figurative, totul poate suscita in mintea noastră un joc al analogiilor fără sfîrșit Cind dăm piept cu abundența familiară a concretului perceptibil, Încercăm să ii spargem cămașa in căutarea unui ceva mai adine, mai vast, mai esențial, care vorbește de dincolo, inefabil Cind dimpotrivă, ne intilnim cu fața epurată de haina materială a abstracției, ne străduim să avem o percepție a drumului invers sublimării care ne stă in față, să-i căutăm o noimă, o întrupare, să reînviem lumea comprimată in austeritatea semnului Prin urmare, ființa noastră se află, în raport cu simbolul permanent, la răscrucea unei duble întemeieri —■ „nevoia de a vizualiza abstractul si a transcende vizibilul*2 Purtăm înrădăcinată în structura imaginației noastre această pornire ambivalență, care ne acompaniază în jocul interpretărilor și armonizărilor ființei la natura dinamică, veșnic nouă, indefinibilă a simbolului Fără a uita că duelăm cu un dragon cu capete și înfățișări nenumărate pentru a cărui definire o logică conceptuală este mai mult decit ineficace — și tocmai pentru a înțelege mai bine bogăția acestor înfățișări, ar trebui să ne reamintim că orice teritoriu, oricît de vast și oricit de liber in deschidere, are în nemărginirea sa o respirație ritmică ascunsă, o normă cosmică de ordonare care așează jocul infinitelor sale forme în dependența unor structuri și a unor funcții La seria de proprietăți și funcții generale ale simbolului — atît cît ne-a permis un ansamblu atît de mobil de relații între o sumedenie de termeni — am făcut deja aluzie Ar urma acum să le expunem într-o mai sistematică ordine, cu grija de a preveni asupra inevitabilelor aproximări și relativizări, atît a termenilor cît și a ordinii de prezentare Un prim joc al ambiguităților — ideea că simbolul separă și așează împreună, și o primă funcție, aceea de substituire3, care ajută anumite conținuturi presimțite să se strecoare camuflant in conștiință — am surprins, ca sugestie, chiar in perimetrul conven it) țici cuprinse in sensul primitiv al termenului simbol Apoi am văzu simbolul cculteazâ și in aceeași măsură deschide, proprietate cm c « se manifestă fără putința ca unul dintre cele două momente să se impună Înaintea celuilalt La această simultaneitate* a rostirii și nerostirii, a prezenței și absenței, a închisului și deschisului se adaugă, pe de altă parte și intr-o altă ordine de judecată, acea „afinitate esențială"3 despre care vorbește Jung, acea permanentă deschidere, in forme nenumărate, spre o relație cu un altui și o interpenetrare cu forma acestuia La sfera largă de indeterminare ilustrată de aceste proprietăți ale simbolului, mai putem adăuga setea de aglutinare a mai multor nivele de sensuri, a cuprinderii unui număr infinit de dimensiuni și solidaritatea in care îmbracă contrariile — manifestări care îi definesc caracterul pluridimensional Proiectat spre scrutarea adincurilor, in căutarea permanentă a unei alterități, simbolul tentează explorarea și totodată exprimarea invizibilului, a inefabilului Jung pune în evidență motivațiile acestei funcții în felul următor: „Cind spiritul întreprinde explorarea unui simbol, el este purtat spre idei care se situează dincolo de ceea ce rațiunea noastră poate sesiza" și, tocmai pentru că există nenumărate lucruri care se situează dincolo do limitele înțelegerii umane, „noi utilizăm în mod constant termeni simbolici pentru a prezenta concepte pe care nu le putem nici defini, nici înțelege deplin “G Funcția exploratoare este strins legată de aceea de substituire — despre care am pomenit deja — și prin această funcție, intr-o directă conexiune, de aceea de mediator, de punte intre elementele disjuncte, de loc al intilnirilor multiple, compensator al disocierilor Această funcție ar trebui probabil privită la rîndul oi în corelare directă cu puterea de transcendere, de surmontare peste opoziții, de pasaj de conexiune între lumi antagonice Mediația, la rîndul ei, duce inevitabil la o conjuncție, la o unificare, la o sinteză, la o condensare a experienței totale a lumii — psihică, socială, cosmică, religioasă — unind intr-o osmoză continuă „profunzimile imanente cu o transcendență infinită"7 In această unificare este, implicată și o funcție cu valoare pedagogică și totodată terapeutică Prin fereastra pe care o deschide simbolul spre universul imaginar al lumii, făcîndu-ne părtași, pi in puterea noastră de identificare, la infinite rostiri și relevări de sensuri, ne ajută să ne simțim ocrotiți și să înțelegem că nu suntem singuri și izolați în vastitatea universului ce ne înconjoară Dacă prin funcțiile prezentate pînă acum simbolul ne apare ca o pletoră de forte pătrunse de același imbold de a transcende realul, de a surmonta, media, explora — cu alte cuvinte de a șu 1I brezi sensul afirmării sale concrete — el este, în aceeași măsură, cel mai activ și eficace instrument de sondaj al realului, de comunicare cu med ul social, datorită funcției sale socializante Vizual și mental, accesibil tuturor ființelor umane, simbolul este universal Fiind comun atît inconștientului colectiv — in măsura în care acceptăm acest termen de referință jungian — cît și structurii individului, el este capabil să emită și să recepteze mesajele, venite pe unde sensibile, din toate zările lumii și din toate provocările existenței, și să le îmbogățească mereu cu un aport particular In acest dialog simbolul ajunge să devină mai mult deeît un simplu fenomen de comunicare; el se împlinește ca o „convergență a afectivității", ca un acord și consens al tuturor oamenilor în tălmăcirea vieții Pentru ca să se înalțe la acest rang el trebuie să fie vital, să se instituie ca o necesitate fierbinte, indispensabilă, să aibă putere de rezonantă în conștiința individului și a colectivității, să aibă forță de radiație transformatoare de energie psihică, energie care, asemenea unui proces alchimic de transformare a plumbului în aur, schimbă tenebrele în lumină PRIVIREA „METAFORICĂ^ Orice structură care articulează un spațiu concret al vederii intră în rezonanță cu o seamă de tendințe, preexistente în noi, de anticipare a tensiunii mișcărilor, a proceselor de echilibru formal, a relației „formelor bune“ — cu alte cuvinte, cu actele care pun in relație întregul nostru organism cu lumea care ne înconjoară Datorăm acest principiu psihologiei formei — al cărei efort de explorare sistematică a mecanismelor perceptive s-a concentrat asupra proprietăților obiective ale formei in spațiul sensibil; și, în relație directă cu aceste proprietăți, asupra caracterelor structurale ale viziunii — legile subiacente impresiilor estetice stabilind în ansamblu bazele comune, impersonale, ale experienței perceptive Semnificația ca rezultat al acestei experiențe decurge, pe de o parte, din reprezentarea obiectelor, și pe de altă parte din imanența unor tensiuni fizice și perceptuale care se transmit nemijlocit sensibilității noastre, simțului nostru organic al spațiului și mișcării Prin urmare prima sursă obiectivă de semnificare a formelor, care ne înconjoară in spațiul sensibil al existenței, pornește de la complicitatea biologiei noastre cu natura, de la necesități de echilibru de factură organică A înțelege însă mai deplin și mai adine semnificația lucrurilor înseamnă a trece peste acest stadiu de semnificare in strinsă legătură cu realitatea, înseamnă a introduce, în mijlocul lumii văzute, un fel al nostru, subiectiv, de a avea acces la lume potrivit experienței trăite pe diferite nivele ale ființei Ochiul este un creier fabulos, bătrîn de infinite înțelesuri și totodată veșnic tînăr, proaspăt și iscoditor al tainei lucrurilor Prin el ne bucurăm de o fantastică înzestrare: traducem în termeni vizuali tot ceea ce ajungem să cunoaștem prin intermediul altor simțuri, tot ceea ce rodește în mintea și simțirea noastră A privi nu este doar un simplu act de înregistrare monocromă a împrejurimii și nici o uluire întreruptă în pragul revelării unui sens, ci o pătrundere într-o infinitate de tăinuiri limbute, de lumini robite opacității, de puteri ascunse in nevolnicie A privi înseamnă a căuta in fiecare lucru o deschidere dincolo de sinea lui, spre o inepuizabilă multiplicare de lumi A privi înseamnă a savura un mister, a la tircoale în umbra timpurilor, a plana peste istorie O perindare 13 astfel începută în extensie și in adincime, mereu la răscrucea prc simțirilor și a rostirilor ascunse, traduse într-o revelața continuă, înseamnă a privi metaforic Este privirea care înțelege înainte d sconse Și totuși, magia căutării echivalențelor, a instinctului do jiu bolizare declanșează un joc al „tropismelor** Apar ținuturi stranii, locuri unde nu-i vreme de ispășit in timpuri succesive — o mut murare de zbateri încremenite, pe fondul unui hău viseps unde si* consumă suferințe ale inertelor sau poate ale unor substanțe iniei regnuri Uneori ți se pare că o umbră lungă în dosul unor găunoase șisturi ți-ar aminti ceva ce niciodată n-ai văzut, dar care are m minte un vag model de închipuire Eroare! Tot ce mintea propune pentru atmosfera acestor lumi închise ale lui Yves Tângui, Încurajată de luciul unor adîncimi de peisaj, se frînge în fața aparițiilor care le populează Dacă noi înșine am fi un amestec insolit de os cu piatră, prezențe înglobate ale acestei lumi, am privi la împerecherile bizarelor ei făpturi nu cu mai puțină uimire — probabil ca un copil care învață să descifreze treptat existența pe o altă planetă Pentru a continua mai departe această analiză ar fi util să ne reamintim, în acest drum al recuperării tipurilor de travesti pe care le îmbracă simbolul în opera de artă, de faptul că ideea potrivit căreia artistul trebuie, să picteze ceea ce vede —- din Renaștere — a fost relativ izolată în raport cu practicile artistice anterioare Și înainte de Renaștere și după aceea, așa cum s-a mai amintit, artistul s-a străduit în primul rînd să-și perfecționeze mijloacele de exprimare pentru a putea comunica adevăruri despre sine, despre existență, despre lume Am văzut însă că o comunicare prin mijloace artistice este un act de simbolizare Drumul de la un mod de simbolizare extensiv, in care tehnica de exprimare se bazează cu precădere pe redarea mimetică, la un sistem de simbolizare intensiv, in care simbolul își construiește propriul său spațiu de forță, are un pasaj care interesează totodată și istoria autonomiei limbajului artistic Mai precis, este vorba de momentul producerii unei fisuri (în acel echilibru perfect al Renașterii) între conținutul obiectual și mijloacele de formalizare, cînd, în dorința de a da trupului omenesc un „movimento simile alia fiamme1'33, artistul manierist (căci despre această etapă este vorba) modifică economia echilibrului dintre conținut și formă printr-o abatere de la realismul optic — adică o deformare Este de fapt momentul cînd puterea de expresie a mijlocului formal începe să prevaleze asupra verosimilului Procedeul deformării unui detaliu dintr-o structură mimetică este însă mult mai vechi Privind în urmă la reprezentările Evului Mediu, descoperim o abundență nebănuită a situațiilor în care se aplică deformarea sau supradimensionarea unui fragment — mină, picior, o parte a obrazului, a arcadelor sau a craniului, exagerarea intensității unei culori sau, în orice caz, a aplicării ei fără a recurge la o comparație cu realul Aceste abateri de la mărimea reală nu 31 sunt (așa cum foarte multă lume e înclinată să creadă) o dovadă a lipsei de îndemînare sau a observației incorecte Unele deformări apar ca o convenție necesară unui scop simbolic și in același timp ca expresie a interpretărilor tolerate de habitusul simbolic al epocii Știm, de pildă, că în tradiția simbolică a artei bizantine numitorul comun care atestă accentul deformator se află legat de alungirea trupurilor, mai ales a parțn inferioare și de canonizarea reprezentării capului după regula cercurilor concentrice -— care apare in manualul zugravului de la muntele Athos — ce avea drept rezultat exagerarea înălțimii și lățimii craniului (partea cerească a ființei) producând impresia de văzut de sus In a sa Istorie a artei, Gombrich34 — referindu-sc la mentalitatea specifică Evului Mediu care nu era preocupată să creeze imagini fidele realității ci mai mult să transmită cu claritate și forță spiritul Scripturii —• se folosește de exemplul a două miniaturi din secolele 7 și 8, convingător pentru noi prin supradimensionarea unor detalii anatomice Una dintre aceste miniaturi îl înfățișează pe Sf Mate! scriindu- și evanghelia aplecat deasupra unui pupitru, cu niște mîini enorme uneltele care au menirea să fixeze învățătura revelată In a doua miniatură, care evocă un pasaj din Evanghelia SC loan, cind Christos a spălat picioarele apostolilor, figura centrală a Mîntuitorului apare pe un fond de aur cu o mină mare și foarte lungă întinsă, a binecuvîntare, spre capul lui Petru în puritatea lor cristalină, miniaturile, în care apar frecvent aceste accentuări sau exagerări simbolice, nu sunt totuși semnificative pentru terenul vast a! deformărilor expresive pe care îl oferă Evul Mediu occidental era a interferențelor fecunde, a pasiunii transcendente și a luxuriei fantasticului In justificarea libertăților sale de exagerare sau deformare trebuie să pornim, evident, de la intențiile de exprimare simbolică ce fac inutilă preocuparea de a respecta proporțiile fidele ale, lumii empirice Criteriile de frumos sau urît nu sunt aflate în raport cu reprezentarea corect anatomică într-o artă care — așa cum aflăm din teoria frumosului în Evul Mediu (Rosario Assunto) — trebuie să fie o înălțare de la vizibil la invizibil, „o lume intermediară", o fereastră de anticipare a lumii cerești, și prin această calitate înălțîndu-se deasupra lucrurilor omenești*135 Prin urmare, această artă a cărei funcție esențială este de trimitere, de contemplare a esențelor și nu de contemplare estetică, autorizează pe de o parte libertatea de deformare — care supune forma plastică la contorsionări, la modelare plastică supradimensionată a capetelor cu păr si bărbi răsucite, asemenea straielor — iar pe do altă parte, savantele tratări decorativ-abstraciizante ce apar in miniaturi de talia acelora din nordul Umbriei din secolul 7 Alături do un stil al transcendenței, independența față de realitatea empirică și pâ- 32 trunderea unor fluxuri de influență extrem-orientală — venite p 1 uolică a operei sale: Gauguin spera să cuprindă, în limitele limbajului sau formal, echivalențele simbolice ale unei lumi originare — sediu misterios de contemplare a esențelor Respectînd ordinea prezentării acestor aspecte, atenți la legătura dintre ele, apare semnificativ făptui cu Gauguin prețuia un tratat turcesc despre pictura din secolul І8, în care se aflau următoarele recomandări: „Totul trebuie să emane liniște și pace sufletească; Evită pozițiile in mișcare; Fiecare figură să fie imobilă" în aceste recomandări se află, de fapt, elementele de bază ale programului său artistic caracterizat printr-o sinteză formală austeră, alcătuită din conture puternice și tente de culoare aproape plate, cu un toarte sumar modelcu interior — caractere ce dau operei sale tonul general de gravitate atemporală și de asceză solemnă Această sinteză formală abstractizantă, dirijată prin arabescuri ample ce cadențează întreg spațiul tabloului, deschide spiritului drum spre jocul unor multiple corespondențe simbolice Pe deplin conștient de acest fapt, într-o scrisoare din 1888 Gauguin vorbește despre semnificațiile simbolice ce pot fi atribuite mijloacelor formative, despre linii leneșe, nobile sau mincinoase, despre linia dreaptă care exprimă infinitul, despre linia curbă care limitează creația ele Mai tîrziu, într-o scrisoare din 1899, declarînd că acțiunea sa împărtășește, asemenea vechilor cărți de învățătură, îndemnuri într-o formă simbolică, iși definește stilul pictural vorbind de „surnaturalisme" Termenul ilustrează, se pare, nu doar dorința de a depăși coordonatele unei tehnici sau mentalități naturaliste, ci intenția de a sugera că arta sa se fundează pe un act al pătrunderii dincolo de realitatea vizibilă, către zonele profunde ale sufletului universal Acest act este posibil doar prin îndepărtarea de datele percepției naturale, sau mai bine spus, depășirea ei printr-o extensie a conștiinței ce recuperează trecutul cu ingenuitatea miturilor sale originare Pentru a putea estima importanța acestei atitudini, cu largi «consecințe pentru destinul picturii moderne, ar trebui sâ ne amintim că arena artistică europeană era încă dominată, în acei ani, de Impresionism (alături de impresionismul „științific" denumit și „pointilisme", sau „divizionisme” a lui Seurat și Signac) si, prin urmare, gestul îndepărtării „barbare” de natură era gustat numai în varianta unui alegorism de evocație clasică, așa cum apărea în compozițiile lui Puvis de Chavannes11, sau în simbolismul „literar" a lui Gustave Могеаи1-’ Gauguin vede în privilegiul îndepărtării de natură o libertate a instinctului și a imaginației, o conștientizare a actului creator Scrisoarea sa din 1888 adresată lui Schuffeneker stă mărturie în acest sens: „Nu copiați prea mult natura — arta este o abstracție: extrageți-o din natură în timp ce o visați și gîndiți-vă 52 mai mult la actul de creație decît Ia rezultat Aceasta este singura cale de a ne ridica spre Înălțimi și сіе a face ceea ce face meșterul nostru Divin: a crea11 Duhul lui Gauguin a lăsat moștenire picturii contemporane occidentale interesul pentru alte lumi și timpuri istorice, iar In planul acțiunii concrete a practicii artistice, o tendință de sintetizare formală bazată pe arabesc, pe tratare plată a spațiului pictural și implicit de interes pentru compoziția decorativă Contemporanii lui Gauguin, pictorii grupului Nabis (profeții), al căror teoretician era Maurice Denis, au fost adine influențați dc concepția sa artistică, iar Fauvii13 parizieni apăruți în arena artistică europeană în 1905 — la doi ani după moartea sa — pot fi considerați, mai ales în ce privește îndrăzneala cromatică, urmașii săi direcți Cel care a valorificat însă (din punctul de vedere expus) mai deplin lecția lui Gauguin, conducînd-o spre înălțimile unei purități apollinice, de mare rafinament stilistic si concentrare simbolică, a fost, fără îndoială, Matisse Opera sa este un exemplu de magistrală sinteză formală in care arabescul liniar, ca expresie pură a mișcării, dialoghează cu vibrația sonoră de înaltă puritate a culorii Cea mai pertinentă concretizare a acestei sinteze este Dansul — una dintre cele mai semnificative opere din perioada anilor 1912 — iar, sub raportul încărcăturii sale simbolice, poate una dintre cele mai importante opere ale începutului de secol 20 In această compoziție de amplă dimensiune există o stupefiantă îmbinare și complexitate, de cristalină țndependență de expresie a fiecărui semn și totodată de perfectă armonie unificatoare Astfel că, prin linii suple și trei culori — „ultra-culori transcendente11 -— un roșu, un verde și un albastru, Matisse compune un repertoriu figurativ de maximă simplitate, care este purtătorul unei maxime densități simbolice Simbol al artelor — al confluenței muzicii și poeziei, a căror respirație se manifestă viu în organismul picturii — lucrarea este compusă ca o arhitectură de elemente dinamice în tensiune, figuri omenești gigantice care dansează înlănțuite, articulate într-un spațiu deschis între cer și pămint Corpurile lor plăsmuite cu o libertate nefirească, monstruoasă, dintr-un material mai degrabă eteric sau cosmic decît fizic, se alungesc și se flexionează după tensiunile unui ritm liniar regenerat mereu, asemenea arabescului, pînă la atingerea unei stări paroxiste, de maximă intensitate tensională, în spinările curbate ale „atlașilor41 care susțin bolțile cerului14 Repetarea aceluiași motiv pe toată suprafața pînzei, într-o ritmicitate specifică arabescului, ne duce fără îndoială la lecția Orientului, de care Matisse era adînc influențat, dar imbricățiile traseului dinamic cu dominanta sa circular-ascensională ne poate evoca nu numai un motiv simbolic al mișcării și armoniei universale, dar și unul al zborului, al libertății și al purificării spiritului Cu mulți ani după terminarea acestei opere, in urma unui voiaj în Oceania, Matisse 11 redescoperă pe Gauguin in lumina fierbinte din Tahiti Este semnificativ că după acest voiaj, într-un dialog cu Jean Teriade13 (in 1936), Matisse avea să-și exprime afilierea la un crez comun cu pictorul „Pastoralei tahitiene“ reluînd, ca o justificare a propriilor sale aspirații, celebra formulă a lui Gauguin „La barbarie est pour moi un rajeunissement“16 Strădania de a lărgi sfera de contact a artei europene cu alte culturi, de a construi un stil universal al artei, restabilind legătura cu limbajele pierdute ale vechilor civilizații, însemnase pentru amîndoi o regăsire a purității originare „dincolo de caii partheonului", în lumea Orientului și a artei primitive După unii autori, un efort de recuperare și sinteză culturală similar cu cel îndeplinit de Matisse i se poate atribui și lui Picasso, și este semnificativ faptul că etalonul prin care este apreciată creația acestor două personali lăți de vîrf ale artei europene este ' însăși capacitatea lor de a valorifica lecția Orientului Iată ce scrie Ellie Faure în Peinture d’aujourd’hui (Ed Cahiers d’Art, 1926): „Matisse și Picasso au constituit timp de 20 de ani cei doi poli intelectuali al picturii franceze”, unul prin „urmărirea pătimașă a ritmurilor colorate analoge celor practicate în China, Japonia, India, Persia — care dau artei lor o natură spirituală, esențială, expresivă — celălalt prin „căutarea neîncetată a unui arabesc din ce în ce mai eliberat de servitutea anatomică, ca și cum dubla sa ascendență, andaluză și siciliana, ar introduce sfaturile strămoșului arab în mișcările secrete ale spiritului său “ Dincolo de partea de adevăr a acestor afirmații, în comparație cu Matisse Picasso ne apare ceva mai îndepărtat de spiritul filosofic al Orientului El este mai curind un incendiator al liniștii contemplative și al năzuinței de unificare cu Absolutul, la care invită discreția „impersonală” a artei orientale Prin el se manifestă mai curînd un spirit reformator, pătruns de o vervă dezintegratoare, amestec de superbie virilă și grație exaltată, de luciditate gravă și beție tălmăcitoare de adîncuri Opera sa grafică este ш mare parte mai aproape de o poetică expresionistă a „untului" (sau a „frumosului” constrîns să participe la oficierea unui rit al dizar-moniei conflictuale), în care magia expresivă a formei atinge și tulbură în noi adesea „visceralul", etajele subterane, fondul nostru arhaic barbar Iată de ce lumea acestor opere provoacă o stranie duplicitate perceptivă Orientați doar spre contemplarea duetului liniar, ne descoperim invadați de fiorul admirației și al plăcerii estetico; dar 54 odată pătrunși dincoace de marginile ființei sale, in spațiul alirin uU unei aparențe figurative brutal compromise, prin negarea de ' lin' a esteticului formei trăim șocul căderii in suferință, intilnirea cu drama — o dramă care Încearcă mereu să se elibereze de ea însuși prin „haina frumoasă” ce o îmbracă Mai semnificativ insă, pe linia sintezei culturale despre care am vorbit, dar mai ales prin maniera unică de explorare a virt nulităților expresive ale gestului liniar, ni se pare efortul artistic al lui Kandinski și Paul Klee Kandinski, asemenea lui Gaugain și Matisse, iși întemeiază primele „fraze" ale demersului său artistic pe căutarea purității originare, impingind această cercetare pină la stadiul preformal, nonfigurativ al primului contact al ființei umane cu lumea Intitulate semnificativ Improvizații11, grafemele primei sale etape nonfigurative sunt semne fără suport structural: virgule, zigzaguri, curbe, drepte ■— zvîcniri abisale ale condiției primare a ființei, care in zorii deșteptării sale afirmă doar că există, netulburată încă de conștiința existenței sale — o primă încleștare cu a timpului măsură și a dansului său ascuns în neostoitul chip al zbaterii trupești Cîmpul imaginii apare mai mult ca o provocare a atenției, ca un stimul vizual, ca o transmitere de forțe simbolizînd existența ca pură energie In această etapă Kandinski a încercat să refacă experimental expresia primului stadiu al grafismului infantil pe caro psihologii l-au denumit stadiul mîzgălelii senzomotorii, al purei intenționalități expresive, neasociate la nici o experiență vizuală Are loc apoi o trecere de la acest teritoriu plasmatic inițial, desfășurat Ab ovo, la o fază „adultă" în care conștiința este deja încărcată de simboluri formale cu ajutorul cărora stăpînește impresiile furnizate de percepție In această fază repertoriul formal este alcătuit din morfeme recognoscibile ca „imagini conceptuale" — cerc, pătrat, triunghi, linie dreaptă, curbă, spirală — ce pot da naștere la sintaxa formală a unui limbaj general al artelor, în care fiecare element este un motiv spiritual cu o arie asociativă și o viață simbolică proprie- Pe drumul de recuperare a limbajelor originare, avind drept punct de sprijin și unealtă de explorare grafismul infantil, Kandinski se întîlnește cu Paul Klee Spre deosebire de Kandinski, Klee nu consideră insă desenul copiilor drept expresia condiției primare a ființei, pentru că orice viață apărută este deja impregnată de experiența altor vremi și a altor existențe „Copilul se naște bătrln, încărcat de experiențe ancestrale”18 și cu fiecare gest al său stîn-gaci și bîlbîit, asintactic, simbolizează lumea dintotdeauna — nu in perindările sale de forme trecătoare, ci în ceea ce are ea mai profund în nemărginitele regiuni ale inconștientului Exprimarea cu mijloacele lineare este pentru Klee „un voiai in țara cunoașterii epurate*, un regat în care se află sursa tuturor imaginilor și tuturor corespondențelor simbolice — pentru lucruri, idei, activități, stări și aspirații In această țară, unde misterul ivirilor se află intr-o permanentă regenerare, netulburat in puritatea expresiei sale formale in care fiecare lucru vorbește simultan despre sine și totodată despre toate lucrurile, Klee valorifică cele mai rafinate invenții grafice ale saie In Flora cosmică (1925), Pasărea (1925), Trei cuvinte de duh ale nebunului (1925), Creștere cu demi-lună (1924), apare o linie fermă cu energie tonală și spațială datorită unui acompaniament de hașuri mărunte perpendiculare pe direcția traseului principal Klee folosește această invenție ca echivalent simbolic pentru creștere, dezvoltare, stadii de metamorfoză și descompunere Alte lucrări care a - Se pare că nu s-a recurs însă pînă acum la investigații interpretative, respectiv la revelarea unor conexiuni la distanță, care să descopere în ansamblul resorturilor adinei ale operei lui Morandi germeni și afinități de factură extraeuropeană — decelabile mai ales în opera grafică — așa cum ar fi acel spațiu negativ, acel gol care se manifestă activ în suprafață în raport cu evanescența plinului, acea discreție a imaginii și acea „sărăcie iconografică11, acea stare permanentă de „nonfinito”, de promisiune a alterității, de suspendare între plauzibil și ireal, între firesc și misterios Universul tematic al graficii lui Morandi este compus din peisaje și mai ales naturi statice cu obiecte banale, care se repetă mereu (cutii, vase, butelii) supuse unui proces de reducție pînă la a deveni — lipsite de volum și materialitate — pure entități mentale la limita abstracțiunii Absorbite de o țesătură fină de trasee liniare, care acoperă întreaga suprafață — revelînd totodată geometria secretă a formei și a fondului, a umbrei și luminii — obiectele își pierd in îmbrățișarea acestui „tessuto grafico sempre sorvegliato*'23 valoarea semantică decursă din propria lor uzualitate, devenind prezențe simbolice ale unei alte realități O realitate enigmatică, misterioasă, în care fiecare lucru este însuși contrariul său, un teritoriu în care umbrele au aceeași consistență cu aceea a corpurilor, iar corpurile, la rîndul lor, aceeași evanescență ca umbrele Transformate în lumi pline de sensuri aceste obiecte contradictorii „fuori uso”, asemenea unor efigii plane negative, filtrate liniar ajung puncte de sprijin pentru o anumită stare de spirit, saturată de meditație asupra vremelniciei lucrurilor Suprafața hîrtiei este locul unui dialog între artist și o lume de început a albului luminii absolute, maculate treptat de răbojul liniar prin care se țes tremurat aparențele lumii fenomenale, oprite mereu în starea de neconsis-tență a atmosferei — de mesaj transparent al unei realități mai cuprinzătoare Transparența imaginii, complice cu rîvnele din sufletul artistului, devine autoportretul solitudinii sale fecunde mereu în căutarea înțelegerii adînci a întregului- Intr-un mod similar lui Morandi, opera grafică a lui Caria Carra îndeplinește în termenii unei „iconografii sărace11, cenzurate, 58 un dialog solitar al artistului cu lumea în căutarea arhetipalului ascuns sub părelnicia lucrurilor, și în același timp sfielnică dar răbdătoare căutare a sinelui său adine Modul în care linia se insti tuie ca fir al gîndului diferă la cei doi artiști Carra înfiripă dia logul cu albul metafizic al nesfîrșirii printr-o linie incertă, neperfecționată — ca o arhaică stîngăcie de început a ochiului și mîinii, dar frustă și îndesată în ea însăși •— vibrînd de tărie sonoră care închide ferm forma lucrurilor, păstrîndu-le taina mereu la limita dezvăluirii Forma lui Carra este ■— chiar și în limitele epurării materiale pe care o operează desenul —• mai plastică, mai construită, mai concretă, mai sensibilă la lumină și la condiția sa spațială; intr-un cuvînt, este mai „istorică”, evoluînd în termenii unei tradiții, fără dubiu, renascentiste'-4 Despre opera grafică a lui Georgio de Chirico se vorbește puțin, poate pentru că, în marc, ea apare drept o repetiție in alb-negiu a acelorași obsesii tematice pe care le întilnim în opera sa picturală In aceste producții grafice se află însă, vii și cu aceeași putere de sugestie, toate gîndurile, revelațiile și proiecțiile simbolice pe care le conține pictura sa, trimițîndu-ne din nou printre muze metafizice, manechine, piețe italiene pustii, statui cu umbre lungi, „arheologi44 cu capete ovoidale ș a m d La acestea se adaugă cîteva cicluri mai puțin cunoscute — ciclul cailor, al miinilor misterioase, al sorilor și al băilor misterioase O stranie stîngăcie a desenului, fără a fi posibil de asociat cu stîngăcia infantilă, diletantă sau pri-nitivă, pare a sprijini paradoxalul, enigmaticul, insolitul imaginii tocmai ca o încercare a partenerilor acestei imagini de a-și trans-cendc materialitatea fenomenală, starea lor contingență, dezvăluin-du-și latura spirituală sau ocultă „Fiecare lucru — declara Chirico — are două aspecte unul curent, pe care îl văd în general toți oamenii, (și) altul spectral sau metafizic pe care nu-1 pot vedea decît puțini oameni în momente de clarviziune și abstracție metafizică”23 Chirico consideră prin urmare că nu există realitate închisă suficientă sieși „fără filtrul și meditația individului44 care poate descoperi în fiecare obiect esența profundă, spectrală, care nu-i va fi revelată însă decît printr-o imagine „reflectată de o senzație profundă”, „profund44 însemnînd straniu, care la rîndul său înseamnă insolit, în întregime necunoscut26 Sarcina artistului ră-mîne așadar aceea de a descoperi latura spectrală a obiectelor, starea lor do entitate secretă, semn al unei realități greu de pătruns, care are o rațiune profundă, metaforică, simbolică ce ne trimite dincolo de imaginea lumii vizibile- Protagonistul — interlocutorul principal al acestor spații insolite și matrice ale unor profunde semnificații simbolice — este umbra Nu acea prelungire naturală de întuneric decursă din corpo ralitatea obiectelor care înfruntă lumina, ci un Ioc alsubiuci ambiguități, al prezenței unei nonprezențe, un tărim care voruește despre profunzimile ființei, exprimmd partea noastră de necunoscut, de taină, versantul adumbrit al reculegerii și al cobonrii in intimitatea primordială a ființei, a căldurii ascunse, ocrotitoare, matriceale „Priviți cum orice persoană și orice obiect capătă in umbră un aspect mai misterios: sunt fantasmele ființelor și ale lucrurilor care se dau in vileag44-*' Omul se teme dar este și atras do acest spațiu al incertitudinii senzoriale vizibil dar cu neputință de atins, care i se arată misterios — invitindu-1 la un secret colocviu cu sine — de sub arcadele arcuite ale unui „porl:c consolator”-" pentru a se prelungi cu tarimul de întuneric de ia poalele mutelor statui și al palatelor goale de orice suflare Ajutai de umbră, porr’ewt exprimă complexitatea unei dialectice contradicții naufragiate și mereu renăscute în intimitatea ființei drumul spre necunoscut, egal cu o evadare din terestru spre înălțimi, care este zbatere, obsesie și in același timp speranță și întoarcerea m pintecul ocroti tor matern, al păcii terestre Fiecare braț al porticului se înalță cu speranță pentru a se arcui înapoi coborind spi c umbr i răcoroasă de la poale Frunte de protecție și blazon al casei, porticul este starea grațioasă, ritmică prin care solidul își salvează în spațiu asprimea minerală, densă și aparent de neclintit a staticității sale Alimentmd imaginea cu enigme și false certitudini, cu necunoscut și stupefacție, umbra, ca emblemă a ambiguității existențiale, rămîne să poarte inevitabil (prin contrast cu caracterul tranșant, limpede, de bun augur al luminii) și învestitura simbolică a sentimentelor negative asociate obscurității: nesiguranța, suspectul, surparea în irațional, profundul mister al anulării conștiinței prin moarte —■ înțeles tocmai ca o conștiință a ființei trăind în limbul uno spații neutre, de netrăit, ale anorganicului Calul mitologic solar din Ca-valii in riva al Tirreno-J are ca duplicat un cal de umbră chtonian — simbol al spaimei în fața trecerii timpului Soarele din Sole sul tempio sau Sole sorgente e sole spento30 are do ■«moai roolica sa de umbră Arheologii se nasc parcă din neguri în ’e unibiă adinei pe care le sondează etc Imagine figurată a inerții caro constituie una dintre m iptămînii etc Cînd se vorbește in istoria artei europene de marii coloriști — amintindu-se Masaccio, Tițian, Veronese, Vermeer, Rembrandt, Goya, Turner, Corot și alții — se uită adesea că in pictura europeană, incepînd din secolul 14 și pina in secolul 19, lumina primează asupra culorii Prin urmare, avem de a face in pictură nu cu un dialog intKe valori cromatice cu expresie de sine vorbitoare, ei cu valori iluministice (optice) ale culorii, care modelează obiectele și atmosfera ce le incorporează — fie pe principiul diferențelor do intensitate a contrastului de clar-obscur, fie a diferențelor de calitate valorică Nu intimplâtor una din întrebările fundamentale care a frămintat multă vreme mintea pictorilor era: ce culoare are lumina? Venețienii, probabil influențați de speculațiile teologice asu-ura luminii, înțelease ca simbol al Logosului Divin, au găsit că echivalentul simbolic al culorii luminii — a acelei instanțe absolute generatoare a luminii ce cade peste lucruri — este auriul Fondurile si aureolele aurii ale sfinților din pictură medievală nu erau, prin urmare, considerate efecte decorative sau de ecleraj, ci atribute ale strălucirii luminii spirituale — a acelei energii descinse din esența Divină care se distribuie fără a se risipi, știrbi sau împuțina, asupra întregii creații Pictorii vor căuta totuși echivalentul cromatic „terestru'1 al radiației auriului, pe care 11 găsesc într-o specie de galben auriu, așa cum îl percepem, de exemplu, radiind din pictura lui Giovanni Bellini în Ospățul zeilor sau n portretul intitulat Ducele Loredano In fresca de la capela Brancacci, Masaccio îl îmbracă pe Sfîntul Petru, ca mesager ii Luminii, într-o hlamidă galben-aurie Rembrandt întreține starea de adine mister a majorității operelor sale printr-un pilpîit de sclipiri aurii, care radiază, vestind parcă, din spatele stării de umbră ce acoperă figurile, o promisiune celestă Pictorii bizantini și mai tîrziu impresioniștii considerau că echivalentul cromatic cel mai fidel oentru reprezentarea luminii este portocaliul — adică tenta cea mai caldă, nu cea mai clară, 6 — Ореха „FereestîS* 81 in' r tc galbenul Iconarii bizantini așezau, cel mai adesea, foița de aur peste un grund oranj-cinabru, pentru a produce o discretă reverberație și o strălucire caldă, subterană, luminii fondului aurit De asemenea, peste „ohra“ care acoperea fizionomiile, retușurile pentru reflexele convenționale ale luminii se trasau cu o culoare care migra de la galben auriu spre cinabru Pe la sfîrșitul secolului 16 (1597), Iși începea lucrul la Capela San Matteo din Roma un pictor a cărui operă avea să influențeze profund întreaga pictură a secolului următor, prbvogînd prin exemplul său nașterea unui curent artistic — al „tenebroșilor14 sau lu-miniștilor Este vorba de Michelangelo Meri si, zis Caravaggio Noutatea picturii sale, sau a manierei tenebroase — șocantă pentru contemporanii săi —- consta în modul aparte prin care rezolva dialogul dintre lumină și umbră ca proporție, dozaj al intensității contrastelor și conjugare a valorilor optice cu cele tactile O lumină puternică, focalizată, din familia oranjului pătrunde in imagine lateral și de sus „prin fereastră de beci44, dezlegînd din tenebre figurile, conferindu-le o stare de gravitate și de așteptare metafizică Aceeași atmosferă de puternic contrast de clar-obscur, modelată de o lumină portocalie o întîlnim mai tirziu la o întreagă pleiadă de „caravaggiști44 din Italia, Franța, Spania și pînă în Țările de Jos Să ne amintim doar de Circiuma lui Valentin de Ia Boullongne, care se află la Luvru, de Flautistul lui Hendrik Ter-brugghen (Gemăldegalerie Kassel) și de celebra Natură statică alăturând intr-un coș lămîi și portocale, a lui Francisco de Zurbaran (aflată în colecția Contini-Bonacossi, la Florența), dar mai ales de ■ acele scene nocturne pictate de Georgcs de la Tour (închinarea -păstorilor de la Luvru, Noul născut de la muzeul din Rennes, Femeia cu puricele de la Nancy), în care o lumină caldă, sărăcăcioasă, de luminare îmbăiază în orange-cinabru chipurile unor făpturi pătrunse de o liniște sacră La rîndul lor, pictorii impresionist}, căl-cînd pe urmele lui Delacroix și încurajați de unele rezultate experimentale din fizică (Chevreul și Helmholtz), tratau reflexul părții luminate a unui obiect alb prin orange, sau derivat al acestuia, iar al acelei umbrite cu tenta complementară oranjului — albastrul — rezolvînd trecerea între cele două tonuri cu valori ale violetului sau ale verdelui Insă pentru majoritatea „lumini știlor44 lumina (mai ales lumina diurnă) a rămas să fie reprezentată prin culoarea cea mai clară — galbenul De la galbenul sidefiu care se mistuie în atmosfera învolburată din Toledo-ul lui El Greco pînă la peisajele lui Corot, de la răsfățul luminii diafane (care transfigurează miraculos interioarele lui Vermeer van Delft) la marinele lui Turnee, de la lumina cristalină a lui Constable la Culegătoarele de spice ale lui 32 Milet, galbenul este tenta care va servi mereu drept materie prima generatoare și evocatoare de lumină Iată deci că în pictura europeană protagonistul principal — fie că es e tradus cromatic prin auriu, orange sau galben -— rămîne lumina Folosirea ei ca sursă de modelare a formelor și a spațiului precum și înțelegerea ei ca forță de expresie nu poate fi separată, așa cum am văzut, de un simbolism al luminii Sau, mai exact, al celor două principii active și contrare, lumina și întunericul, care imbolizează conflictul dintre bine și rău, virtute și păcat, adevăr - i minciună, umilință și trufie etc ele Pentru a ajunge la concepția actuală despre culoare a triumfului său de univers cu putere de expresie autonomă —- așa cum ne apare relevată în pictura lui Cezanne, Van Gogh, Mattisse, Delaunay și în general de aproape întreaga pictură europeană de la Impresionism Încoace — a fost necesară, în primul rînd, o emancipare a culorii care să devină centrul de referință al percepției în locul desenului, să fie gîndită ca existență expresivă, nu ca traducere cromatică a luminii Această emancipare a presupus mai întîi o evoluție mentală — respectiv o schimbare fundamentală în mentalitatea artistică — urmată îndeaproape de o corespunzătoare evoluție tehnică Schimbarea de mentalitate este direct legată de procesul de autonomizare a mijloacelor de limbaj, în perimetrul căruia culoarea este înțeleasă ca un rrim obiectiv al picturii, ca materie și energie pură a gestului creator, eliberat de sclavia referentului și a constrângerilor euclidiene Evoluția tehnică adiacentă acestei mentalități a presupus apariția unei sintaxe a culorii, care să cuprindă sistematizările conceptuale privind legile contrastelor, cele de combinare și modelare a culorii, pe care să se poată sprijinii existența nemijlocită a artistului Cezanne, se pare, a fost primul pictor care și-a propus să interpreteze senzațiile optice prin echivalențe cromatice care nu sunt imitația literală a unui lucru natural, ci simbolul acestuia Lumina — spunea el — nu există pentru pictor; o poți traduce intr-un joc de tușe colorate care reprezintă tot alîtea metafore1* Maniera sa de a picta cu tușe ritmate și transparente face din operă un organism spațial cu o unitate structurală perfectă in care culoarea poate traduce, fără să-și altereze puritatea, imaginea metaforică a diverselor densități ale lucrurilor pe care ochiul le identifică drept mesaje ale unor diverse materialități, dar nu le poate discrimina ca substanță picturală Opera lui Cezanne este o arhitectură simbolică in care culoarea vorbește despre spațiu, spațiul despre lucrurile țesute în substanța sa, iar acestea la rîndul lor despre dinamismul universal al luminii 83 Intr-un mod mai discret și sub o Înfățișare mai reverențioasă față de moștenirea istorică, o primă încercare de pictură plată (in care culoarea cîștigă un rol mai important) apare deja la Manet, in ceiebreie și mult disputatele sale compoziții Dejun pe iarba și Olimpia — amindouă pictate in 18(13 Lumina in aceste opere au arc o incidență precisă, nemodelind prin contrast de inciiis-des-■chls forma corpurilor, ci diferența de consistență dintre corpuri și spațiu Lipsind efectul plinului, lipsește și efectul golului; umbr i devine o pată de culoare la fel ca și lumina, iar rezultatul acestui „aplat" pictural este că Întregul operei se prezintă viziunii doar în termenii unui tiiaiog ai culorilor care reinterprețează senzația unui referent Această premisă i-a condus pe irapresipniști — m preocuparea lor de a surprinde cromatic transparența atmosferei și efectele de ecleraj asupra corpurilor — la dizolvarea referentului într-o baie de lumină exprimată pictural printr-o juxtapunere de tușe cromatic diferențiate, pe care percepția vizuală le contopește într-o rezultantă Repudierea umbrei „obscure" in pictura impresionistă a condus la pictura tonală, in care lumina va fi exprimată printr-un acord de suprafețe colorate intens, așa cum au făcut-o Van Gogit, Gauguin și Matisse sau așa cum apare exprimată in acele încercări de simbolizare a spațiului, a luminii și a mișcării — prin contraste cromatice — denumite Ia vremea apariției lor „Peinture inobjective", ai cărei inițiatori erau Robert Delaunay și Frantisek Kupka18 Baza sensibilă a construcției picturale va fi de acum sprijinită pe un joc al interacțiunilor, al vecinătăților radiante, contrastante sau calitativ apropiate, care dau naștere la ritmuri tensionale capabile să sugereze mișcări vitale și stări emoționale Pe pinză separația dintre două regiuni cromatice vecine nu stabilește limitele dintre obiectul real și împrejurimea sa — respectiv limitele dintre formă și fond — ca in pictura tradițională — ci concordanța între valori formale a căror diferență de densitate este cîntărită printr-o armonie cromatică Conturul dintre aceste valori nu este prin urmare o separație, ci locul de întemeiere a unui acordaj, a unei conversații" între entități cu expresie proprie distinctă Spre deosebire de desen — care delimitează, prin stilizare, caracterul global al formei obiectelor, implicînd prin această operație o anumită distanțare — culoarea îmbrățișează strîns lucrurile, le contopește într-o plămadă unică, fuzionînd într-o singură stare de agregare toate atributele imaginii Din acest motiv culoarea este mai tulburătoare și mai încărcată în radiații subliminale ale conținutului afectiv, mai promițătoare în neprevăzut și mai bogată în deschideri simbolice Lumea ei poate fi mai senzuală, mai palpabilă și mai materială, redînd mai bine sensibilitatea, 84 temperamentul, drama sufletească, melancolia sau exaltarea ființei, dar, totodată scapă determinărilor precise, este și aici și dincolo, și materială, opacă, aspră, geologică, și transparentă, iluzorie, eterată cu taine infinit nebănuite, inefabilă Galbenul lui Van Gogh, de pildă, este și lan de gnu copt ars de soarele sudului, și materie polimorfă frămintată stihial, și energie luminoasă — simbol al generozității cosmice — și foame de dragoste și căldură umană El se aprinde mereu disperat de orbitor, dar nedestul de aprins, pentru a cîntări văpaia intensă a sentimentelor — un prea plin prea sărac pentru a potoli setea sfintă de îmbrățișare iubitoare a lumii Culoarea este o aripă de lumină învirîoșată, o ființare mai presus de tenebre, o „vorbă originară" încărcată de conținut, dincolo de participarea la viața densă a lucrurilor și fenomenelor Ea este prilejul apariției imaginii tuturor făpturilor — ncfiind atributul, ci mai curînd expresia lor Cea mai simplă dovadă a autonomiei sale expresive o face arta decorativă a primitivilor care, lipsindu-i denotația iconică, nu-și propune să semnifice dar semnifică inevitabil — datorită unui simbolism consubstanțial al culorilor pe care îl intuim mai ușor dară privim culorile ca pe niște organisme — entități cu o personalitate distinctă, cu o luminozitate, sonoritate și materialitate proprie Ele dispun de un climat și un caracter specific, un spațiu al lor, mai larg sau mai sărac, de respirație și mișcare Unele culori, de pildă, au un caracter deschis, senin, expansiv, altele abscons, recluziv, interiorizat Unele dau impresia unei prezențe excesive (arogante, impetuoase, pulsînd violent) care se cere temperată —- altele a unei absențe de energie, a unei neputințe deprimante care își așteaptă reinsuflețirea într-un acompaniament eu un partener puternic Tn combinații, unele culori au un caracter mai stabil, nealterabil la invazia altsr fluide colorate, altoie însă își schimbă caracterul, devin molatice, capricioase, își schimbă respirația, vegetînd insidios în umbra spectrală a mimesisului altor tonuri Culorile sunt, precum se știe, deopotrivă rostiri ce se exprimă prin lumină — clare, obscure, limpezi, transparente, strălucitoare, radiante sau șterse, umbrite, opace — și prin -dialogul consistențelor materiale, cristaline, pietroase, metalice, aspre, fluide, aerate etc Știm de asemenea că un repertoriu de semnificații se naște nornind de la o dinamică fiziologică a culorii, în raport de care descoperim că ființele culorilor respiră, pulsează, asudă, tresaltă, sunt vitale sau bolnăvicioase, calde, avîntate, stimulante, excitante sau reci, recluzive sedative, terapeutice Dună Jung, culorile pot exprima principalele funcții sau agenții psihice” ale omului — intuiție, senzație, gîndire, simțire (sen- 85 Cmentul) — în următoarea corelare: albastru — culoarea cerului, a spiritului, a gîndirii; roșul — culoarea sîngelui, a pasiunii și a sentimentului; galbenul — culoarea luminii, a sacrului și a intuiției, și verdele — culoarea naturii, a creșterii, iar (psihologic) a senzației Caracterul conjunctural al unor culori ne îndreaptă adesea și spre asociații în care vizualul încorporează în expresia sa informații care aparțin, ca receptare, altor simțuri Vorbim de exemplu de modulația a două tonuri apreciind acordul lor sonor, sau de muzicalitatea lor discretă „in surdină", după cum ajungem să calificăm unele tonuri drept „tactile" (aspre, moi, netede, catifelate, mătăsoase), sau prin evocarea unor materii digestive (suculente, coapte, dospite etc ) Culorile au slujit dintotdeauna drept expresie a diferitelor stări sufletești — culori vesele, avîntate, conținătoare de elan, sau cernite, triste, melancolice, „plînse” ș a m d — traducînd, așa cum o arată și Jung, și cum o relevă, în termeni de inaltă expresivitate, o serie întreagă de producții artistice, pul-siunile psihice ale subconștientului în sfîrșit, dar nu in ultimul rînd, trecînd de la atribute fizice, fiziologice, psihologice la corespondențe cu valori sociale, etice, morale, filosofice, descoperim în culoare o nemărginită putere de cuprindere simbolică de la dimensiunile existenței terestre pînă Ia dimensiunile macrocosmo-sului, de la istoria pămintului, a individului și a speciei umane, pînă la istoria gîndurilor și a aspirațiilor celor mai avîntate Există vorbiri ale culorilor care ne evocă neguri primitive dense, ale unui început, o spaimă funciară a nopților oarbe al căror adine este dublat de adincul lacustrului, o sălbatică, ancestrală trezire de speranțe obscure în fața destrămărilor albe dinaintea zorilor, o beție aspră a luminii arzătoare a deșerturilor sau a cîmpiilor arse de soarele verii, pustiitoare erupție fără margini și fără pravilă, a energiei vitale In alte asocieri de culoare domină o regulă, o stare de cumpătare adînc rostuită, o distincție, o noblețe care transmite noima ascunsă, neștiută — dar care se impune irezistibil — a unei etici, a unui ritual, a unei țințiri spre împlinire, care se îndeplinește fastuos sau grav, cu rigoare ascetică Do la pictura preistorică din grotele de la Altamira și Las-caux la pictura bizantină, de la primitivii italieni la Delacroix, și de la Van Gogh la Malevich și Mondrian, obiectul pictural a vorbit desore sine mereu în limitele largi ale acestor regimuri simbolice ale culturii — exprimarea mișcărilor vitale si emoționale ale ființei și a valorilor ideatice, morale, filosofice, religioase înscrierea într-unul sau altul dintre aceste regimuri de simbolizare este condiționată, dincolo de tematica aleasă, de gradul de ico-nicitate, respectiv fidelitate sau distanță, față de obiectul de refe- 86 rință (vorbindu-ne implicit despre modul cum este conceput spa ‘iul pictural) și de prevalarea valorilor optice (contraste de clar-ob scur și contraste cromatice) sau a valorilor tactile, care se manifestă atunci cînd pictorul lasă vizibilă urma mișcării — tușa generatoare Elaborarea in Renaștere a unui sistem de redare fidelă, „iluzionistă", a obiectului de referință — sistem transmis pină la noi, cei de astăzi, prin unda secolelor de arta figurativă — a avut drept consecință, așa cum am mai precizat, sacrificarea culorii ca valoare individuală de expresie, sau, mai exact, ca șansă de a se distinge ca semnificant pur Ea se va afirma insă mediat, ca agent generator al unor imagini optice, prin contraste cromatice, așa cum apare la Tițian sau Veronese, sau prin contraste de clar - obscur puternice așa cum se relevă în opera lui Caravaggio, Vermeer van Delft și Rembrandt La aceștia din urmă, însă, culoarea cîștigă un spor de mister, de viză pentru o alternitate Eâ nu mai este doar un agent modelator al tonurilor de contrast ale imaginii, ci o forță semnificativă care transcende semnificația iconică trimițîndu-ne spre valori mai înalte de ordin spiritual Transformarea culorii in mesager al mișcărilor vitale, al valorilor emoționale și al pulsiunilor psihice din adîncul ființei este un proces care trebuie pus in legătură cu o poetică romantico-ex-presionistă Deși din punct do vedere al gradului de iconicitate, distanța față de obiectul de referință pare să rămînă în aceleași limite perceptibile, importanța pe care o acordă Romantismul culorii și punerea sa în evidență (mai mult prin valori tactile decît optice) fac ca „distanța psihică" față de obiect să se micșoreze Există de fapt un paradox care gravitează în jurul oricărei opere „tactile", generat de un așa-zis conflict al distanțelor Așa cum este concepută, ca expresie a unor trăiri emoționale, opera îl face pe spectator complice la aceste trăiri, obligîndu-1 la o participare „de aproape" Gajul acestei apropieri afective este tocmai nelustruirea imaginii, pulsația vie, ferită de ascunziș, „tactilă”, a tușelor de culoare Ele fac însă neperceptibilă, de aproape, imaginea ansamblului, reclamînd pentru cuprinderea lui o distanțare fizică, o interpunere a unei pături de spațiu între operă și receptor în interiorul receptorului se naște astfel o stranie tensiune — este ținut la o anumită distanță ca să poată percepe conținutul imaginii, dar se „curbează” peste această distanță chemat, în „apropierea" operei, de radiația subliminală a resurselor sale afective Romantismul este o revoltă morală, un elan sentimental de întoarcere la Natură, la izvorul etern al formelor vieții, care îi refuză artei funcția cathartică — de purificare aristotelică Odată cu nașterea lui, experiența artistică își pierde seninătatea clasică, 87 înlocuind cunoașterea intelectuala cu trăirea, cu participarea emoționala, iar acțiunea ia locul contemplării estetice Obiectul pictor, a nu mai este doar un obiect de contemplat ci o unitate de -șoc adi intă a unor trăiri intense, o plasmă vie care cuprinde și ex-p • mă un „inafară" dinspre interiorul ființei In istoria artei europene, Delacroix — exponentul cel mai de seamă al scolii romantice — este fără Îndoială primul pictor care, ridicmd culoarea la rangul de „substanță moraiă” purtătoare de expresie a umanului, introduce o nouă „distanță psihică" — prin mipletirea, intr-o manieră unică, a valorilor optice cu valorile tactile, a căror simbioză energetică vine să intensifice forța de iradiere a valorilor psihologice înainte i sa doar Rubens, Rembrandt, Goya si căi va englezi pe care Delacroix i-a admirat (Reynolds, Lawren-ce, Bonington și Constable) au știut sa îmbărbăteze culoarea, in-tensificindu-i forța d' expresie prin mișcarea liberă t tușei Dar nicicind pină la Delacroix pictura n-a lăsat să se afirme cu atita energie în puritatea lor expresivă, două culori complementare ca, de pildă roșul și verdele din Măcelul din Chios si Femei din Alger sau un dialog atit de viu al celor trei culori primare — roșu, galben si albastru - ca acela din Femeia cu papagalul și Logodnica din Abydos Prin investirea culorii cu energia radiantă a vieții lăuntrice, experiența artistică a lui Delacroix se înrudește — servindu-i do ndreptc r spiritual — cu dramatica experiență picturală a lui Van Gogh Așa cum Delacroix opune estetismului idealist al neoclasicismului exprimarea cu fervoare pasionala a dramelor și a con-flicmlor existenței reale Van Gogh va opune cercetărilor optice de impresionismului o cercetare etici, dind naștere la o pictură Trăită la paroxism si lăsind fluviul subteran al exultării trăitoare srt inunde plasma fierbinte a culorii Intr-o scrisoare din 1888, Van Gogh își declină, de altfel, foarte limpede apartenența la conduita artistică a lui Delacroix, în următorii termeni: „Nu m-aș mira dacă peste puțin timp impresioniștii ar începe să cârtească împotriva talului meu de a picta, care a fost fecundat mai degrabă de ideile lui Delacroix decît de ale lor Căci in loc să caut a reda exact ceea ce am sub ochi, mă servesc de culoare mai arbitrar ca să mă exprim mai puternic", Ca tehnică picturală a stăpînirii raporturilor și a influențelor reciproce ale culorilor Van Gogh a învățat, fără îndoială, foarte mult de la impresionist!: dar aceste raporturi nu-1 interesează ca fenomene vizuale, ca traducere optică a eclerajelor atmosferei sau ca intelectualism al vederii (Cezanne), ci ca raporturi de forte simbolice, de elanuri si calități emoționale — violență, atracție, repulsie, speranță, gingășie, dragoste etc — pe care culoarea le con- 88 ține prin calitatea sa autonomă Pictura sa evocă aceste mișcări emoționale prin asocierea și juxtapunerea a două tonuri comple-metare, menținute in starea de maximă strălucire și saturație, pe care le face să vibreze, sporindu-le tensiunea asociativă cu o mișcare ritmică, convulsivă de penel, ce bîntuie mtrega suprafață a tabloului In corespondența trimisă de la Arles fratelui său Theo dcsco-pe im afirmații prin rtă a cosmosului, simbol al spațiului infinit și simbol al centrului sacru, al I nului Ca funcție, Yantr; este un simbol psihologic corespunzător stărilor intime ale conștiințe} umane, prin care se exercită controlul i expansiunea ’orțeipr • ■ unice In sfîrșit, o V Ură este un e mp energie acumulată, un 16c in care se scutură drn somnolența și ■outre ‘Itateu e: abft : • ■ tivind emblemă a puterii psihice cart; rece dincolo do form' și uncție rxîntru a conversa față la față" i Absolutul Ca lo - iei „conversații", vantra devine un spa-iu arhetipal cens: - prezențe „robuste": ea pleacă de la o prezență precară, sublimai;':, care ascunde o absentă infinită, recuperînd printr-un efort catabasic lumea, re-constîtuindu-i imaginar multiplicitatea Efortul său uc transcendere 112 este dublat de o maximă „tensiune de completare* care secretă lumile, le recuperează din sorbul adîncimilor comprimate in care s-au retras Cit privește spațiul simbolic ce ia naștere prin evocarea mai mult sau ma; puțin „mimetică* a lumii, acesta se instaurează pe un alt raport de echilibru dintre prezență și absentă, dintre ceea ce percepem și ceea ce putem presim ' înlie ceea ce transeendein și ceea Distanța profundă14 (Shen-Yuan) ce construi: imaginea unui -m -iu privit de sus in vedere pion jantă, panoramică, a peisajim si : !fa denumită „distanța plată*1 sau de nivel (Pijig-Yuanj, :n c; re ,rivim ciin aproape spre departe intr-un pian orizontal larg desch • în aceste doua vederi, deși ne aflăm intr-un spațiu gindit c; o ’ - iniiaie plai imetriv î simbol al „marelui vid" in care pluti-umbra efemeră a lucrurilor manifestate vederea de sus și des-re ștcrea planurilor (odată cu etajarea pe in iliime) d â r -'ștere cio tului unei adiheimi figurine perspectivul ; hi - dacă gradul e; ' sonvenționalitate este evident Experiența vechii picturi chineze est" ■ miificativi: și pentru valorificarea rolului generator de spații; al suprapunerii drept cel tai pregnant mijloc de evocare al profunzimii in spațiul p'unime-tric Dacă două „obiecte bidimensionale" se suprapun parțial, deci ina o încalcă pe ce raită, obiectul cu contur continuu este împins n primul plan iar cel cu contur întrerupt se va situa in spatc’a primului tind chinezul concepe „ierarhia figurilor'1 ș: ,, atitudini ■ lă camuflai i potențial cea mai simplă expresie „vectorială** a orientării in spațiul planimetric In exemplele folosite pînă acum am avut de-a face cu cea mai elementară orientare spațială, adică fror talitatea — cu așternerea formelor plate paralel cu pianul Cea mai mică deviere de ia această irontalitate este perceputa ca o deviere de la cadrul spațial marcat ue verticală și orizontală, mai exact ca o retragere in adîncime — de asta dată nu doar virtuală, ci la jumătatea distanței dintre >uger c și perceput Prima deviere virtuală de la frontalitate se produce cind două obiecte sunt amplasate în relația sting—drept la înălțimi diferite, față de or rontala de bază a planului, instituind lecturi» unei linii „optice- de unire a obiectelor, oblică Vom avea prilejul să vorbim de rolul generator de adîncime spațială a liniei oblice rn acele simulacre |X *rspi vtivale din arta medieval ! — cărora li s-a spus perspectivă inversa sau răsturnată — in care planului frontal i se atașează planuri laterale cu fugă oblică spre adin-me — sau in perspectiva izometrică extrem-orienîală Înainte de a intra insă in spațiul acestor perspective — care, deși n-au des-ințat in structura autonomia simbolică Iranst mp’rică a spațiului pian, pregai se cugitul pentru înt Unirea cu spațiul iluzionist — este ne esar sa ne oprim ia unui d-mrc ce, ai scî lamei religioase — o conduită dubi- ■ dere, ceva tenebros, plin de capcane o ;i(e“ și de rău augur, in mare, este \orba de rezultatul unei nein- degeri funciare a tiraniei Imperiului roman de răsărit, condamnat să se prăbușească sub loviturile turcilor pentru că Europa creștină nu s-a recunoscut și nu s-a considerat reprezentată politic și spiritual m el Cu toate acestea, în planul culturii, Europa occidentală 118 datorează enorm Bizanțului nu numai prin aportul remarcabil ai meșterilor care veneau in Evul Mediu de la Constantinopol la Ra-venna Veneția, Roma, Montecassino, Brindisi sau în Sicilia la Ce-falu, Monreale, Martorana și Palermo, să decoreze bazilici creștine, dar și mai tîrziu, după căderea Constantinopolului, prin pictorii, poeții, cărturarii și filosofii emigrați din pricina prigoanei musulmane Mărturiile influenței bizantine apar nu numai in Italia, unde se face resimțită in arhitectură dar mai ales in mozaicuri și frescă pînă in secolul 13, dar și în elemente stilistice ale romanicului catalan, în acele bazilici cu plan circular și cupole pe pandantivi din sud-estul Franței (Perigueux, Cahors, Angouleme) care au fost considerate drept o formă originală de artă romanică, in bisericile din secolul 9 de pe valea Rinului (zona Cologniei), in anumite sculpturi și reliefuri în piatră ca acelea de la Toulouse și Moissac, în orna-mentica catedralelor romanice din Languedoc și Provence și, nu în ultimul rînd, in vestitele miniaturi ale Renașterii Carolingicne și Ottoniene Însuși faptul că, trecînd pesie multe secole dc tulburări în care nu au lipsit ezitările dogmatice și intruziunile unor cuite orientale, concepția artei creștine a rămas să definească Frumosul in raport cu Adevărul — așa cum l-au definit odinioară gînditorii greci — constituie o dovadă a întemeierii suprastructurii simbolice a operei occidentale pe spiritul elin, in clipa în care Renașterea, construin-du-și perfecțiunea spațiului iluzionist, se întoarce în mod deschis la resursele grecești, ea nu făcea altceva decît să reia și să accentueze o mișcare care — in subteranele spiritului occidental — începuse cu mult mai înainte In pofida influențelor despre care vorbim Bizanțul a reprezentat pentru Occident „schisma1*, care in realitate nu a fost decît pretextul unei rupturi de ordin politic — ce avea in substrat problema primatului uneia dintre cele două biserici, a protectoratului regiunilor proaspăt increștinate — și în același timp evidențierea unor majore diferențieri in plan intelectual Prin așezarea sa geografică, noul imperiu se modelează spiritual la răscrucea influențelor filosofice indiene, a gîndirii persane și mai ales a neoplatonismului plo-tinian, care a asimilat diversele curente intelectuale ale epocii Se naște din această confluență o nouă concepție despre om și divinitate Omul este făcut din trup și suflet, iar prin exiensie, acest dualism presupune existența a două lumi: una materială, de care este legată natura sensibilă a omului — regat al iluziei, al cărnii și al tenebrelor — și alta a perfecțiunii spiritului, a cărui lumină se află prizonieră în închisoarea trupului Oamenii își părăsesc locurile de viețuire domestică, se afundă în deșertările Siriei și Egiptului sau în munții aspri ai Greciei și Libanului, pentru a duce o viață rudi- 119 meritară, de eremit, de mortificare a ceea ce este materie în ființa umană, spre a elibera din închisoarea trupului lumina adevărului spiritual Traiul ferit de lume dobîndește caracterul unei veritabile inițieri a] unei experiențe exemplare de cunoaștere nemijlocită a lumii veșnice Simbolul acestei cunoașteri esențiale prin asceză, prin efort voluntar de negare somatică, senin acceptat, ca preț al afirmării metafizice, al convergenței și închiderii bune este anahoretul Viața sa ferită de necurâția lumii, absentă din mijlocul bucuriei și suferinței lumești, din trăirea nemijlocită a contingenței reprezintă larma cea măi înaltă a validării spirituale, a devoțiunii față de Dumnezeu, a pregătirii sufletului pentru viața eternă Destinul său s? împlinește ca o „înfringere victorioasă44, ca un asalt răbdător dar tenace, la hotarele infinitului, in proba căruia el refac e n spirit ne-lint'rea, tăria și liniștea cosmica a stincii iar în inimă !; înțelese ■ a miracol al per 'acțiunii, da ideal etic și estetic d-ч i ca limită ultimă a perceptului ce se semnifică doar pe sine, ca trup si spirit deopotrivă Cmd îmă frumusețea corporală ciunge ă fie considerată drept ’mngin- a unei uni re nodr mne de contemplație (pim1 ne învață *Totin), cînd scopul final ăl vieții dev:~- ibera ea rolurile i-noului pentru atinge-ca lumii supr; sensibile (așa cum -ie încre-’mțează Ava loan Scărarul in Cartea sjn-1 nevoințe, ;nu ce bun -, vC Am ajuns la sfîrșitul unei analize care nu și-ar justifica pe deplin strădania dacă n-am raporta-o, щ final, la arta secolului nostru, dacă n-am întoarce lentila „ochiul bătrin de infinite înțelesuri* (pe care am proiectat-o înspre toate zările) asupra lumii noastre Nu este vorba însă de a surprinde — încercare de altfel mult prea temerară —- complexitatea mediațiilor și analogiilor simbolice care se produc în interiorul tendințelor artistice contemporane, ci mai ales cum și în ce formă își face simțită prezența, în aceste tendințe, moștenirea simbolică a epocilor culturale care ne-au precedat — moștenire stratificată in noi și depunînd mărturie pentru adîncimea orizontului nostru simbolic La rîndul ei, la fel ca simptomele care trebuiesc recuperate, încercarea ar fi simbolică — in măsura în care explorează sau „arheologizează* structurile artistice contemporane in căutarea „semnalmentelor* care le înrudesc și unifică altor culturi, precedente Firul argumentelor pe care ne pregătim să le expunem ne obligă să purcedem din nou de la acel bun olimpian al culturii și totodată ai civilizației noastre — Renașterea — bun adăpat și racordat prin fire subterane la alte bunuri mai din urmă, acoperind o superlativă întindere sărbătorească de cîteva secole, model exemplar de umblet raționai in lume, de echilibru între legea umană și legea cosmică Pindă științifică, iscoditoare, prin fereastra lumii, demoniac lacomă de certitudini, Renașterea a moștenit de la greci acea ambiție narcisistă de a se dori înfățișată cît mai iscusit, și cu o cît mai grăitoare fidelitate, în mijlocul spectacolelor lumii sale Impresia de lege obiectivă respectată, de statuară umană calmă și just proporțională, de limpede pătrundere în adîncul spațiului, ne-au format de veacuri măsura artei, prin măsura Renașterii, ca un act de savantă imitare a naturii Dar iată că lecția ei seculară prelungită pînă la noi, sub diferite deghizări ale timpului cărora le-am rostuit un nume în marele 10 — Opera „Fereastra- 145 muzeu imaginar (manierism, baroc, romantism etc ), primește o ignobilă și surprinzătoare provocare „Istoria instinctului mimetic este diferită de istoria artei44 afirma Worringer in celebra sa teză de doctorat (Abstracție și Intropatie amintindu-și parcă de supărarea lui Platon (din SojisLul) pe pictorii care produc copia copiilor Urmărit în extensie, destinul transformărilor majore care au loc in sfera artelor vizuale in prima jumătate de secol 20 este legat de această provocare Pentru moment însă, ea trebuie asociată profundelor schimbări de conduită artistică (post impresioniste) Acestora le putea servi, prin amintita aserțiune antimimetică, drept confirmare teoretică „la cald14, dar mai ales ca argument peremptoriu desolidarizării gîndirii artistice contemporane de criteriul asemănării, moștenit de la Renaștere, intr-o succesiune firească de consecințe, pe fondul acestei emancipări, se conturează ideea egalității în rang a artei cu natura, a realizării sale ca limbaj de sine stătător, cu virtuți autonome de expresie și semnificare Acest moment este hotărîtor pentru a instaura o nouă atitudine față de artă Ne aflăm la un moment de răscruce, de cumpănă a stilurilor, moment în care se comite o fisură emblematică intr-o manieră și viziune, pentru a dobîndi accesul la alte tărîmuri ale stilului; într-unul din acele momente de conjunctură culturală cînd deasupra minților înflăcărate plutește fluidul presimțirilor unei epi-Steme generale, cînd orizontul artelor este adine frămîntat de prea plinul unor virtualități care iși așteaptă împlinirea Fereastra privită de „ciclopul41 Renașterii a încetat să mai intereseze exercițiul artelor, care s-a revărsat asupra sa însuși într-o febrilă explorare a expresivității elementelor sale formal-constitutive Expresia radicală a acestei polifonice, savante, onirice, luxuriante, rebel-romantice idiosincrazii la mimesis va fi „abstracțiunea44 Dacă, în planul evoluției formelor de expresie vizuală, autonomia limbajului a condus la o extrapolare a atitudinii antimimetice (adică la abstracția nonfigurativă), în planul receptării ea conduce inevitabil la efectul de arhipelag în derivă, de tabula rasa, de anean-tizare, la sentimentul că am pierdut orice legătură cu trecutul și, într-o prelungire directă a marasmului și neliniștii generale, la o ■expectativă alienată de rostui evenimentelor artistice, la o distanțare — să nu spunem de-a dreptul ruptură —■ a publicului de artă In raport cu anvergura consecințelor declanșate de acest moment în sfera artei și a conflictului inerent, introdus în cîmpul relației artă-public, se cuvine mai întîi să ne asimilăm ideea că nici un stil nu este o apariție izolată, singulară, în istorie, un arbore fără asemănare cu un altul, suspendat în aer fără rădăcini care să-L adape la sevele adîncului Un punct zero, o matrice vidă de reverberații dinafară, un gest absolut originar de fecundă indeterminare, în afara oricărei influențe și sfidînd orice moștenire, nu există Apoi, 246 pornind de ia această constatare, să descoperim că înțelegerea unui : numen artistic nou se constituie în esență asemenea unui mecanism metaforic de „rememorare*4, iar șocul surprizei, revolta imposibilei pătrunderi în conținutul acestui fenomen, nu este altceva decît efectul unei „amnezii44 funciare care se cere compensată prin instaurarea unui nou cod simbolic Dovada cea mai bună că instaurăm mereu alte coduri simbolice, pentru a descifra lumi pe care le-am cunoscut cindva, este faptul că reproșăm prezentului forme de manifestare pe care Ie admitem trecutului și orice stîngăcie ne-admisă din perspectiva unei mentalități a prezentului este cu ușurință conciliată trecutului, sub blajina ocrotire a „stîngăciei superbe44; sau poate — și nu în ultimul rînd — este vorba de „memoria44 unor straturi mult mai adinei din noi înșine, care ne „îngăduie să îngăduim44 atrași subteran de acea permanentă fascinație a îndepărtatului Imblînzirea șocului noutății culturale s-ar produce așadar pe două căi: 1) regăsirea in muzeul imaginar al spațiului artistic de la care ne putem revendicat și 2) instaurarea unui cod apt să deschidă drumul spre înțelegerea operei Constituirea codului este înlesnită uneori de însăși stabilirea acestei paternități sau filiații, care se prezintă ca un moment de regăsire și de apartenență la valorile unui timp istoric In cazul artei nonfigurative, de exemplu, instaurarea unui cod a presupus, așa cum arn mai arătat1, două categorii posibile de inițiere: una care ne procură o relație mai precisă cu actul elaborării, cu determinarea statutului său ontologic, cu alte cuvinte, bazată pc introducerea receptorului în secretele plăsmuirii operei (a gramaticii sale operaționale), și cealaltă concepută ca c dezvăluire hermeneutică a semnificațiilor simbolice extensive, care decurg din însăși structura organizării semnelor Problema regăsirii unor filiații sau influențe, a originilor dc la care se poate revendica o tedință artistică în ansamblul manifestărilor sale structurale (fără să ne lăsăm derutați de evaziunea unor constelații artistice insolite) este extrem de delicată, pentru că atunci cînd se vorbește de stilul unui autor se afirmă, adesea prea tare, „lumea lui proprie44, „mitologia sa personală** prin care îl recunoaștem, iar nu faptul că în spatele plăsmuirilor sale descoperim un stil, ca unitate a unei viziuni personale, dar și ca o realitate spirituală mai largă A te revendica de la o origine înseamnă a te plasa pe o axă paradigmatică, a gindi lumea în interiorul unei coordonate spirituale de atitudine și de semnificare mult mai largi ce se manifestă printr-o expresie stilistică generală inconfundabilă In lipsa acestor coordonate și în imposibilitatea de a cuantifica riguros influențele, înrudirile posibile se referă mai mult la elemente comune de atmosferă (pe care ni le pot sugera un stil în raport cu altul), la o 147 transparență a unor categorii de impulsuri sau elanuri ale unuia in celalalt, la existența aceluiași accent în expresiei unor voci diferite In acest sens, de exemplu, in spatele impresionismului putem întrezări dezinvoltura asimetriilor din lecția estampei japoneze; in spatele lui Gauguin gravitatea statuară și tenta cromatică dospită a 'Egiptului; alături de „ma petite sensation" a lui Cezanne, simțim ochiul Orientului îndepărtat care privește muntele Fuji, iar în indiferența uniformă, crepusculară, a luminii lui Seurat — cristali-tatea lui Piero della Franccsca Apoi in spatele cubismului aflăm, negreșit, experiența lui Cezanne și a artei negre; in construcția lui Mondrian și Malevici — Yantra indiană; in spatele picturii gestuale — caligrafia extrem-orientală și exemplele de acest fel se pot continua Căutîndu-se premisele abstracționismului, multă vreme s-au plăsmuit nenumărate speculații privind transparența in construcțiile sale formale a unor stiluri și tradiții mai apropiate sau mai îndepărtate în spațiu și timp de aria geografică a Europei și de momentul apariției sale Privită însă dincolo de compararea unor influențe stilistice, abstracțiunea își are fără îndoială originile într-o structură arhetipală care o racordează la vîrstă unor mari trasee simbolice Apoi, pornind de la această premisă s-ar putea vorbi și de un fond istoric de reflectare a unor echivalențe majore de ordin simbolic, descoperit chiar în spațiul cultural al Europei Din această perspectivă, o înscriere „arheologică" eficace este realizată de Wer-ner Hoffman-’ în teza potrivit căreia premisele istorice ale impulsului fundamental de abstractizare, care se manifestă în secolul nostru, sc află în pluralismul metaforic și desfășurarea formală, liberă de determinări mimetice, ale Evului Mediu Această teză este convenabilă pentru a demonstra în primul rînd diferența (în linii foarte mari) dintre arta mimetică și arta simbolică — pornind de la distincția lui Worringer, artă-mimesis; apoi pentru a arăta că, in raport cu receptarea, aceste tipuri de artă au un numitor comun: adică nu sunt accesibile fără însușirea codurilor lor specifice și, în sfîrșit, că trecerea de la un cod la altul comportă, teoretic, același grad de dificultate în funcție de structura spirituală • a privitorului și mentalitatea cultural-istorică căreia ii aparține Aspectul cel mai important care decurge însă din teza lui W Hoffman — emblematic pentru înseși scopurile pe care și le-a propus acest studiu —* este acela că într-o epocă precum cea actuală, în care ne confruntăm brutal cu sentimentul rupturii dintre rațiune și nevoile sensibilității umane, suntem racordați, ca o aducere aminte a șanselor noastre potențiale, la o stare istorică a intuiției sensibile, a participării pasionale și identificării cu lumea simbolică a operei de artă 148 Va trebui să începem succesiunea demonstrațiilor care ni le oferii teza lui Hoffman cu o sentință (devenită deja un loc comun)’ o statistică actuală a gustului publicului va înregistra, ca aproape generală, o concepție care nu diferă prea mult de aceea de acum un secol — presupunînd că intervalul de timp parcurs a oferit răgazul pentru a se admite spontan eventual operele impresioniste Bar Cezanne rămîne încă o probelmă incomodă descifrării, Van Gogh și Gauguin niște destine senzaționale, „fauviștii44 în continuare niște „fiare44 ■— cit despre restul evenimentelor artistice survenite pînă astăzi, rămîne definitorie remarca tristă a lui Paul Klee: „publicul nu e cu noi44 Estetica secolului 18 a creat o univocitate atît de crasă de atitudini față de opera de artă, incit privilegiul „iluzionismului", tratat ca o știință a rigorii formale, rămîne de nezdruncinat La capătul unui șir de asociații, din care iese satisfăcut după ce a verificat corectitudinea redării, spectatorul dogmatic se dedă eventual contemplării artistice Istoria artei este, potrivit acestor ticuri „culturale44, subordonată unei singure perioade, acordîndu-se celorlalte, în cel mai bun caz, acel spațiu de conciliere despre care am pomenit — „scuzabila44, „superba stîngăcie44 a unor maeștri medievali Dacă afirmația lui Worringer ar servi drept dicton pentru firma muzeelor, „spectatorul prototip41 ar da fără îndoială bir cu fugiții Și totuși dictonul îi este adresat în primul rînd lui, spectatorului instalat cu comoditate în atotsatisl'ăcătoarea întîmplare figurativă Modul în care se pune opoziția dintre instinctul mimetic și artă conține un paradox plin de învățăminte Opera mimetică este un dialog cu lumea, rațional, dar cu cit iluzionismul său este mai perfect, decade din artă Raționalismul său, care ne dă impresia de realitate obiectivă, o face însă, potrivit educației noastre, mai lesne perceptibilă Relația spectator — operă se desfășoară aici pe diagrama imitație — recunoaștere — verificare — contemplare Arta Evului Mediu este intrinsec artistică, nefiind mimesis ci o liberă, spontană, irațională și fecundă punere în valoare a structurilor formale Deformările sale simbolice, neverosimilul unor supradimensionări de fragmente, exagerarea artificială a intensității valorilor cromatice nu satisfac spectatorul de astăzi, orientat spre claritate obiectuală și naturalețe Avem însă astăzi destule informații despre acea epocă, din care deducem că pluralitatea formală a Evului Mediu, în aparenta ei încifrare, era înțeleasă de public, întrucît consensul simbolic îi asigura acestuia transportul afectiv In aceste condiții, interesul pentru reprezentarea naturalistă apare evident inutil Diagrama relației dintre spectator și operă era: facere — participare — trăire — înălțare Pe de altă parte, in mod paradoxal, arta Renașterii, în pofida clarității scenografice a imaginii, era se pare, ia începuturile ei la fel de puțin accesibilă publicului larg, adresîndu-se doar unei elite, tocmai datorită caracterului 149 său de cod iluzionist Această afirmație, la prima vedere surprinzătoare necesită o serie de explicații suplimentare în care scop ne vom olosi de datele care ni le poate oferi psihologia percepției, privind analiza etapelor de transfer a faptului perceput în formă picturală Mai intîi vom observa că ceea ce numim in mod obișnuit asemănare se bazează pe o serie de deformări ale proporției obiectelor (cerute de diferența dintre spațiul fizic real și spațiul psihologic al o'perei), tocmai pentru ca acestea să ne apară ca în realitate Apoi vom vedea că, din totaăiatea observațiilor care ne dau experiența vizuală a unui obiect, noi alegem doar una singură — pe aceea care ni se pare cea mai caracteristică pentru o transpunere plană însfir-sit urmează să avem în vedere că actul elementar al transpunerii m plan a imaginii unui obiect, potrivit unghiului de privire ales, începe prin trasarea limitelor sale in spațiu — adică un contur linear care in realitate nu există (să ne amintim de Delacroix care, în disputa cu Ingres, decreta: in natură nu există linii“), și chiar dacă ne străduim să ascundem pînă la urmă acest artificiu sugerînd iluzia rotunjimii prin modelare în clarobscur, o parte a obiectului va rămîne ocultată, pretinzind din partea privitorului să o completeze mental Prin urmare, apare evident dar mai puțin demn de încredere, din perspectiva educației noastre mimetice, că sesizarea aparentei fidelități (într-o operă de artă) față de natură este o problemă de educație, de mod de a percepe și de adaptare la un cod, situație caracteristică și nouă, europenilor, în fața unor opere aparținînd altor tradiții culturale Un chinez din vechime n-ar fi putut accepta o fizionomie umbrită parțial sau din semiprofil pentru că abaterea de la viziunea frontală era egală, in mentalitatea sa, cu ideea „părțile care nu se văd nu există“, deci o treime din cap lipsește Aceeași judecată se poate aplica și părților umbrite ale feței care par fie lacunate, fie un atribut simbolic distinctiv al rangului unei persoane Sunt concludente în acest sens reacțiile unor subiecți ex-’rem-orientali cum ar fi aceea a unui impara; chinez din secolul 17, care, văzînd un portret al lui Ludovic al ХІѴ-loa, a întrebat dacă acoperirea parțială a feței cu o culoar ’ întunecată constituie un privilegiu al regelui Franței3 Același subiect oriental ar privi cu multă suspiciune construcția perspectiv, dă care ne ajută să formulăm adîncimea spațială, dar care produce o serie de abrevieri ale formelor și deformări în plan frontal, ce trec neobservate ochiului familiarizat, dar deloc ignorate de o privire „conceptuală*1, înclinată să evite conflictul pe care-1 produce iluzia tridimensională într-o suprafață plană A treia dimensiune, așa cum am arătat, este un factor acordat automat, suplimentar oricărei figuri, astfel că imaginația reconstituie spontan profunzimea oricărui obiect plat suprapus pe tablou, adăugîndu-i în plus deschideri multiple Artificiile 150 perspectivei par, prin urmare, de prisos (tautologice), ochiul fiind prin excelență organ al depărtării, respectiv al formulării ei Iată deci că, prin perspectivă, spațiul multiplu omogen deschis imaginației de condiția planității este pierdut, constrîns la univoci-tatea aparenței realului Pe de altă parte, o exigență eminamente estetică ne va pretinde să nu „găurim* suportul pictural (planita-tea) cu o iluzie, căci, dacă lucrul pictat va fi doar imitația fidelă a lucrului real, el va fi „mai puțin artă și în același timp mai puțin decît lucrul real pe care îl reprezintă*4 Este semnificativ, de altfel, că „arta* (care se rezumă doar la copia lucrurilor) își propune să placă, de parcă ar avea conștiința că nu-i mai rămîn alte resurse — din moment ce nu explorează, in manieră proprie, un adevăr mai profund al vieții S-ar părea că egiptenii (și în aceeași măsură toate civilizațiile arhaice) au înțeles mai bine decît noi, cei de astăzi, această lecție, ferindu-se să producă iluzia tridimensionalului în suprafața plană Ei au construit o sinteză prin care au adus lumea perceptibilă la plan, adoptind un concept vizual capabil să reprezinte globalitatea obiectelor in așa fel încit să ne transmită un maximum de informații estetice și funcționale Potrivit acestor scopuri, egipteanul selectează imaginea capului văzut din profil pentru că aceasta se adaptează cel mai bine ideii de planitate, asociată cu putința de a reda expresivitatea liniară a profilului Ochiul tipare însă văzut din față, redarea sa din profil nefiind semnificativă nici ca informație despre cum arată un ochi omenesc, nici ca expresie formală Aceeași logică determină reprezentarea torsului din față pentru a se vedea construcția sa simetrică și a picioarelor din profil, unul in fața celuilalt, ca unică soluție de sugerare in plan a funcției lor dinamice Extinzînd acum sfera de considerații pentru o categorie mai largă de producții arhaice, putem spune că de regulă caracterul de necesitate funcțională, existențială, magică, filosofică și religioasă a imaginii primează față de explorarea înfățișărilor lumii vizibile Primitivul pictează animalul nu ca o apariție spațială verosimilă ci ca specie, simbolizînd, eventual fără particularizare, atributele de agilitate, blindețe, putere, ferocitate ș a m d ale animalului Stirpea, parcă nepămînteană, din frescele egiptene cu hieratice gesturi menite să simbolizeze o instaurare dincolo de lumi, în veșnicie, la fel ca fresca bizantină, ascetic și totodată fierbinte canon al slavei spre ceruri, sunt rodul unui efort voluntar de abstractizare cu scopuri simbolice Arta medievală a occidentului latin și — în aceeași măsură — arta bizantină au renunțat la iluzionismul moștenit de la greco-romani pentru a instaura în locul priveliștii forma sublimată, in locul liberei explorări subiective, generalizarea, în lo-ul imaginii obiectului natural, „imaginea Forță* 151 In ordinea în care am expus aceste idei ar urma să constatăm că stilurile care se sustrag de la ambiția mimetică accentuează inerent latura simbolică prin înlocuirea copierii obiectelor naturale cu invenția, pe baza unor referințe ce vin din spațiul imaginar (China, India, Egipt, Bizanț, Evul Mediu occidental) Apoi că, în mod paradoxal efortul creativ (în sens de imaginativ) este mai accentuat într-o artă simbolică pe care o considerăm în general — prin recul hi experiența unor epoci simbolice ca Egiptul sau Bizanțul — prizonieră a unor riguroase constrîngeri canonice Evident că una din concluziile care decurg din aceste considerații ar avea menirea să înlăture prejudecata, care există și astăzi, că există stiluri artistice majore și minore, elevate sau barbare, după cum ele se străduiesc să producă imagini mai mult sau mai puțin conforme cu iluzia naturală Privind îndărăt la artele vechi, am văzut că nici una dintre acestea nu pretindea artistului „să picteze ceea ce vede“ Această idee a apărut mai intîi la vechii greci și apoi in Renaștere, dar se pare că treptat, cu fiecare generație de atunci încoace, artistul a învățat să picteze plecînd mai curînd de la forma învățată decît de la ceea ce vedea — pentru că „nu putem separa niciodată ceea ce vedem de ceea ce știm"3 Și iată că ne-am întors la ideea potrivit căreia opera de artă este un act de comunicare, exprimare și simbolizare, iar nu actul pasiv de copiere a lucrurilor din natură Am arătat anterior că nu suntem astăzi mai pregătiți decit odinioară să înțelegem acest lucru Spectatorul orientat spre claritate obiectuală și verosimilitate se află la aceeași distanță afectivă de Evul Mediu ca și de Matisse sau Kandinski S-a spus mereu că piedica majoră in înțelegerea artei actuale o constituie mentalitatea naturalistă moștenită din estetica secolului 18 Dar nu este doar atît Ceea ce deosebește pluriseman-tismul Evului Mediu de cel al epocii noastre — dacă ne raportăm la teza filiației acestor două epoci — este în primul rînd faptul că noi, cei de astăzi, nu beneficiem de acea omogenitate, de- acel spațiu intersubiectiv care unifica sufletește publicul Evului Mediu și conținutul operei Am desființat bazele spirituale care ofereau artelor și publicului de odinioară convergența spre Absolut, esențială în economia creației marilor epoci de artă Arta actuală se arată a fi expresia unor infinite segregații, născută la nivelul intențiilor și trăirilor striat individuale In fața lor și in lipsa unei înțelegeri logice a relațiilor din lumea care ne înconjoară ne-am putea mulțumi să umplem răspîntia singurătății — după exemplul Evului Mediu — cu implicare și pasiune în noi există două ființe: un copil barbar care se agită fără as-tîmpăr, cu vitalitate debordantă și cu rîvna iscoditoare a ochiului proaspăt, și un bătrîn matusalemic care privește, știutor de toate, 152 din îndepărtarea veacurilor Artistul a învățat de la copil să facă din artă o neastâmpărată, originară facere după legile sale proprii, departe de orice imitație, iar de la bătrin să-și lege munca de speranțe și rosturi mai largi ale lumii și ale spiritului Destinul grupărilor non-figurative, urmărit panoramic în mersul lor cu poticniri și reveniri în peste 50 de ani, poate fi așezat, simplificînd lucrurile, sub auspiciile acestor două tendințe Pe de-o parte, o grafie sensibilă, stîngace, gîngăvită, instinctivă, irațională, gestuală, ce presupune o participare temperamentală cu întreaga ființă la mișcarea maselor de culoare și la articularea semnelor — iar pe de altă parte, ecrane ale esențelor, ale survolării terestrului, ale instalării în infinitul sideral și în metafizic De o parte „dripping44 6, hazard și automatism psihic, de cealaltă parte tușe largi, saturate, grandori hieratice, armonii ale luminii (capabile să tălmăcească sublimat stări sufletești), monocromii recluzive de meditație extrem-orientală Din-tr-o „acuarelă abstractă447 care-și propune să străbată arheologic adîncurile noastre pînă la rostirea germinativă, a primului gest figurativ al copilăriei, abstracționismul devine o invazie prolifică în valuri de vitalitate cu prelungiri proteice, debordante pînă în contemporaneitate Insă prin extrapolare și exces de rîvnă, fiecare noutate poate duce la o retorică excesivă, goală de conținut, la manierism, și sfîr-șește prin a fi treptat sufocată de inflația propriilor sale reziduuri Contestarea „ingrată44 a premiselor abstracțiunii pentru cei care vin din urmă este inevitabil poziționată ca o reacție la reacție, cu alte cuvinte la o abstracție, un nou mimesis Pictorilor postimpresioniști li se va imputa vina de a fi lansat ideea (de mare promisiune la timpul său — dar cine își mai amintește?) că mijloacele de limbaj au o autonomie expresivă care dispensează arta picturii de obligația de a figura anecdote Dimpotrivă, va spune noua figurație, anecdota trebuie reluată cu și mai mare precizie mimetică Renașterea a făcut din ochi un instrument de control și o măsură riguroasă a lumii exterioare De atunci însă am învățat că o bună parte a realului se sustrage posibilităților noastre de percepție Cunoașterea sa se face, prin urmare, fie con-jugînd sensorii mecanici și optici pentru o „privire44 cît mai apropiată, schimbînd lentilele și dioptriile, lățind detaliile realului perceput — fie comprimînd și confruntînd într-un singur loc mai multe senzații pe care realitatea ni le prezintă disparat, aidoma felului în care ni le impune realul cotidian cu avalanșa sa de lucruri amalgamate Duhul schimbării își continuă astfel cursa, iar avangarda auto-fagă mereu in reacție iacă de evenimentul recent „consacrat44 împinge la extrem limitele- epistemologice ale puterii practicii artistice, care sfirșește prin a contesta nu numai tehnicile și modelele 153 (le acțiune, ci înseși rațiunile existenței artei (ca producătoare de obiecte exemplare) Pasul cei mai radical al acestei negații / constituie demolarea ,,unor modele mitice ale circuitului operei de artă, ca aceia al Artistului-Maesiru, al Meeenatului-colecționar și ai creativității fără sfîrșit"' In căutarea unui profil profesional nou care să ocupe locul Aristului-Maeștru se propune un fol de expert, ,,tehnician" al limbajului vizual, căruia i se va zice „operator estetic" — termen care intră și el rapid în desuetudine, odată cu schimbarea modului de a gîndi opera Nici conceptul de Creativitate nu are o soartă mai bună El este înlocuit cu acela de experiment, atribut cu largă deschidere care va duce la o combinatori că inepuizabilă, esoterică, de infinite pseudO-idiomuri individuale in cadru! acestora, artistul monologhează cu sine fără să se sinchisească de un eventual receptor, ori de o posibilă împărtășire a ginduiui, sau a neliniștii sale cu semenii Rezultatele sunt înfățișate totuși, in vreun fel sau altul, drept impudică trădare a dialogului cu sine Produsele vag „similare" se adună intre ele, din cînd în cînd, într-o conversație asemantică; par să aparțină aceleiași secte, dar membrii ei n-au un crez comun și nici aceeași limbă Consimt însă în mod unitar la o apartenență futurologică, socotindu-se expurgatori de situații limită In interiorul acestor infinite variațiuni individuale se ivește însă nevoia de „reciclare" a artei, de a o așeza pe baze necompromise de societatea industrială, electronică Cea mai adecvată formulă pentru a defini funcția artei în acest moment devine aceea de Proces de comunicare și în raport, cu această definiție opera de artă contemporană se califică drept producție de mesaje vizual-obiec-tuale, „tocmai în momentul în care, așa cum o exprimă Corrado Malteze întreaga cultură a obiectelor intră de asemenea cu claritate in actuala sa fază de catastrofă"9 In aceste condiții, arta este împinsă la o reacție corespunzătoare inflației obiectuale reducînd opera la anunțuri conceptuale, proiecte de obiecte, imagini foto, înregistrări video, tipărituri Ca reacție, fenomenul se pricepe mai bine dacă vom considera fluxul obiectelor nu ca im bi : fizic de energie radiantă, care treptat se absoarbe complet, ci mai ales ca un „flux solidificat"10, ce ocupă și parcelează agresiv spațiul înconjurător sufocîndu-1 progresiv Ceea ce odinioară era orînduit de mîna omenească (așezări, orașe) și era un produs instalat în matca ocrotite re a naturii, a devenii astăzi un loc înqrmcenat de munci alerte în care se pregătesc invazii de exterminare a naturii Speculativ dar nu imposibil mai ales din punct de vedere psihologic, kieea de spațiu vital total sufocat, total soiidific-it prin gigantă *e progresivă de obiecte produce (ca efect de retroacțiune) inhibarea întregii producții de artefacte pini la gradul in care și un desen sau un proiect 154 cit de mic în calitatea lui de mesaj-obiect devine intolerabil, căci reclamă un minimal loc de amplasare și observare Obsesia reductivă transformă opera mesaj-obiectual în eveniment, mai întîi ca o comunicare restrînsă — liliput (Mail-Art) și apoi în eveniment unic nerepetabil prin ritualizarea sa (acțiune, happening11) și de aici prin „Performante" (înregistrare foto sau video a acțiunii) la maxima negație a ideii de a produce opere obiectuale — socotind natura drept operă efectivă Antiobiectualismul a deschis o libertate fără margini comunicării de mesaje „artistice" a căror motivație ultimă ar fi exprimarea „intenționalmente subiectivă", „egotică" a lumii obiective —• parafrazarea ei la limita ambiguului1-’ — printr-o suită simplă de simulări și simulacre Simulări de tehnologie, de arheologie, de scriere sau analiză semiotică a scrierii, de ritualitate, false formulări matematice, false instaurări de relații ecologice sau urbane etc — care toate la un loc vorbesc nu numai de „egotizarea lumii", dar implicit și de obsesia afirmării unei identități pe cale de dispariție în societatea tehnologică de consum Civilizația industrială, care a distrus sensul timpului și al înlănțuirilor necesare actelor proprii culturilor naturale"13, a distrus inevitabil și identitatea reală {naturală) a individului care simte nevoia să-și confirme păstrarea unei identități (fie ea și fictivă) prin exercițiul „mitologic" ultra-subiectiv al artei In concluzie, disoluția obiectului cu ampla sa declanșare de consecințe, cu nemăsurata libertate de afirmare în „forme labile" a subiectivității, n-a fost în stare să asigure mesajelor durabilitatea tradițională (termenul vizează de astă dată arta ca o componentă a culturii obiecte’or — sau ca limbaj obiectual), trădîndu-se în final ca pretext de extravaganță și autoafirmare narcisistă Ea a lărgit golul și alienarea din sufletul omului contemporan, aflat în mijlocul unei lumi mereu mai dense, mereu mai accelerate, de extrapolări și refuzuri nihiliste, „hecatombă finală a unei civilizații care se neagă pe sine"1'', în care nici o conștiință a existenței și nici o gramatică specific culturală nu mai este stabilă Replierea infinită, schimbarea de mode și de modele nu par a rezolva marea derută care domnește în spațiul culturii figurative, după cum schimbarea ritmului existenței și a noilor structuri tehnologice (care stabilesc un nou context de relații între oameni precum și între om și mediu) nu rezolvă marile probleme ale omului Melontica no-a construit o falsă noțiune despre intimitate, tihnă, on'ort ș' pro -?s, dar ne-a î depărtat de natură și a reful it depozitele sariului copleșînciu-le cu spoiala mass-mediilor Nevoile noas-re fundamen ide, no-■ s symboles, Ed Mt-Bbmc, Geneve, 1950 6 Ibidetn 7 CHEVALIER, I„ GHEERBRANT, A„ Op cit PRIVIREA „METAFORICA* 1 DURÂND, G , Structurile antropologice ale imaginarului, Ed Univers, 1977, p 116 324 325 2 BACHELARD, G , La poetique de ia reverie Paris, Presses Universitaires de France, 1971 3 TAINE, H , Voyage en Italie, citat de ROSARIO ASSUNTO în Peisajul și estetica, Ed Meridiane, 1981, p 81 „FEREASTRA* DUBLA;, 1 Operele citate fac parte din ciclul tematic al frescelor din biserica San Francesco din Arezzo (1452—1459) 2 Păstor purtînd un vițel pe umeri Sculptură din perioada arhaică greacă (sec 4 — i e n ) r i 3 Giovanni Arnolfini și Giovanna Cenanni - 1131 - 'Galeria Naționala, Londra 4 interpretarea aparține lui Erwin Panofsky, publicat în „Burlington Ma-' gazine", 1934, sub titlul Jan Van Eyclc’s Arnolfini Portret A se vedea, în ] 1 — Opera (1Fereastra' 161 aceeași problemă, Ervin Panofsky, Early Netherlandish Paiting, Cam-bridge, 1953 și Henry Focillon, Art d'Occident tome 2, în Le Moyen Age gothique, Armând Colin, 1938, p 530 > BRAND!, C , Teoria generală a criticii, cap Prezența ca rezultat al datului optic, Ed Univers, 1988, p 324 6 PANOFSKY, E Studies in Iconology New-York 1962, și Meaning in the Visual arts, Beguin Books Middlesex, 1970 (trad rom : Artă si Semnificație 1980) 7 GOMBRICII, H E , Symbolic Images, Studies in the art of Renaissance, Ed Phaidon, London 8 SCHWARZ, И , The Miror in Art (Art Quaterly XV — 1952), vezi STOI-CIIIȚA, V I , Creatorul și umbra lui, Ed Meridiane, 1981, p 223 9 Fata cu corbul 1904), Muzeul de artă Toledo (Ohyo) 10 BALTRUSAITIS, J , Oglinda, Ed Meridiane, 1981: prefața cu citatul din Raphael Mirarni și pag 85—88 11 Ibidem, p 88 12 Francesco Mazzola zis Parmegianino, Autoportret (cu anamorfoză), 1530, Kunsthistoriches Museum Viena 13 Vezi Eduard Manet, Nana (1877), la Kunsthalle Hamburg 14 Vezi Jean Cusin, Femele la oglindă (sec XVI), în col privată; Idem Haas Memling, Vanitatea, la Musee de Beaux Artes, Strasbourg 15 Eduard Rouault, La oglindă (1906), Musâe de l’art Moderne, Paris 16 Pierre Bonard, Nud in fața căminului (1917), Musee de l’annonsiade, Saint-Tropez 17 Petrus Christus, Oglinda Sf Elois sau Sf Eligiu și Logodnicii (1449), Metropolitan New-York 18 Quentin Metsys, Bancherul (1514), Louvre 19 P Signac, Тапіа pieptănindu-se (1892), Colecția Signac, Paris 20 Rembrandt, Doctorul Faust (1652), Amsterdam, Rijks Museum 21 Hans Baldung Grien, Cele trei gratii Prado 22 Pablo Picasso, Muza, Musee de l'art Modeme, Paris 23 Eduardo Cremonini, Le silence du deșir, Musee de l’art Moderne, Paris 24 BALTRUSAITIS, I , Anamorphose, Paris, 1955, p 58—77; vezi și CAIL-I OIS, R , In inima fantasticului, Ed Meridiane, 1971, p 33 25 DURÂND, G , Structurile antropologice ale imaginarului, p 116—117 26 Salvador Dali, Bustul invizibil al lui Voltaire, 1940, col Mr și Mrs A Rei-nolds Morse 27 In 1938 Dali a pictat Enigma nesfirșită, și apoi a reluat tema în Plaja cu telefon și in Momentul sublim — toate cu motivul Portretului fructieră 28 Aici este vorba, de fapt, de o perspectivă alterată — vezi AILINCAf, C , Introducere în gramatica limbajului vizual, p 84 29 Aflat în Solomon Guggenheim Muzeum, New-York 30 Pendula cu aripa albastră (1949), col particulară 31 Mirii de la turnul Ejfel (1939), col particulară 32 Aniversarea (1915), Museum of Modern Art New-York 33 „Mișcare asemănătoare flăcării" — expresie apărută în tratatul lui LOMAZZO, G P , Trattato dell’Arte delta Pittura, Scoltura e Architec-tura, Milano, 1585 34 GOMBRICH, H E„ Istoria artei Ed Meridiane, 1980 35 ASSUNTO, R , Die Theorie des Schonen in Mittelalter, 1963 36 BALTRUSAITIS, X, Evul Mediu Fantastic, Ed Meridiane, p 239 37 JURGlS BALTRUSAITIS, citat de ROGER CAILOIS în Inima fantasticului, Ed Meridiane, 1971, p 23 38 După numeroasele replici ale tripticurilor sale, se pare că Bosch a fost celebru și în vremea sa O dovadă in acest sens este studiul scris despre 162 opera sa de Don Felipe de Guevara, nobil din suita lui Carol Quintul, care i-a cumpărat 6 tablouri 39 MARCEL BRION în L’oeil l’esprit et la inain du peintre, (Ed Pion, Paris, 1964) afirmă că paroxismul și patetismul sunt străine francezilor, cărora le este firească o construcție clasică — văzînd în tentația expresionistă a lui ROUAULT, de exemplu, o urmare a tradiției lui DAUMIER și VAN GOGH 40 ARGAN, G C , L’arte come e vpresione, cap V, p 277, in L’Arte moderna, 1770—1970, Sansoni Firenze, 1970 41 ARGAN, G C„ Op cit , p 278 42 Exponenți ai romantismului englez: Hans Heinrich Fiissli, zis Henry Fuseli (1741—1825) și William Blake (1857—1827) 43 Ciclu celebru de gravuri executate- de GOYA (1608), National Gallery of Art, Washington 44 DURÂND, G , Op cit , la pct 34, pag 163 45 GOMBRICII, H E„ Op cit la pct 34, pag 163, 164 46 ELIADE, M , Zamolxis, Librairie Orientaliste, Paul Geuthner, Paris, 1938 47 Ibidem 48 BALTRUSAITIS, J , Op cit , la pct 36 49 GOMBRICII, II E , Op cit , la pct 34 VENELE DRAGON ULUI: 1 LIICEANU, G , Simbolismul limitei in Artele Plastice, pag 161—164, din volumul încercare in politropia omului și a culturii, București, Cartea Românească, 1981 2 Ibidem 3 CHENG, F , Vid și plin, Limbajul pictural chinezesc (pag 106), Meridiane, 1983 4 Înrudit cu Mantra indiană, DHIKR sau ZIKR, este o rostire rituală, repetitivă, acompaniată de un balans ritmic al corpului, cu putere magică, sacră, care sprijină meditația asupra Absolutului (Allah) 5 Text tradus liber de autor din ABDELKEBIR KHATIB și MOHAMED SIDELMASSI, The sple ndor of Islamic Caligrafy, London, 1976 6 KALTENMARK M„ Lao-tseu et le Taoisme, Paris Le seuil, 1965; LEON WIEGER, Le s peres du systeme taoi-tc, Paris, Les Belles Lettres, 1950; VLADUȚESCU, CH , introducere în istoria șt filosofici Orientului Antic, Ed Științifică și Enciclopedică, București, 1980, pag 54—60 7 Cf Vid și plin Limbajul pictural chinezesc, pag 119; WILHELM, R , Yi-King (Tao-To King), Paris, de Medicis, 1973; GR A NET, M , La Pensee chinoise, Paris, La Renaissance du Livre, 1934 8 Encyclopădie des Mystiques Orie ntalcs, Paris, Robert Laffont, 1972 (Cap La mistiquc Taoiste), pag 136, 138 9 Ibidem, pag 223 10 Ibidem 11 PUVIS DE CHAVANNES, PIERRE (1824—1898), autor al unei mari compoziții alegorice — a se vedea Vara (3,50X5,07 m), aflată la Musee des Beaux-Arts din Chartres Exponent al curentului simbolist, ce se manifestă ca o tendință paralelă și antitetica neoimpresionismului incercînd să depășească pura vizualitate în favoarea revelării conținutului, simboliștii consideră că arta nu reprezintă, ci relevă prin semne o reali- 163 tate profundă, a cărei inlimtate scapa senzorialului sau reflexiei intelectului 12 GUSTAVE MOREAU — exponent al simbolismului „literar" Influențat de poetica lui Mallarme și teoria literară a lui Edgar Poe, compune imagini eidetice (produse în fantezie), stimulate de imagini poetice, nu de impresii vizuale 13 Botezul curentului are loc la salonul de toamnă din 1905 de la Paris Cu acest prilej criticul de artă LOUIS VAUXCELLE va exclama in fața lucrărilor lui MATISSE, DERAIN, FR1ESZ, MANGHIN, JEAN PUY și VALTAT - • ce se aflau expuse intr-o sală unde exista un bronz al iui DONATELLO — „Donatello au milieu des Fauves" — (Donatello in mijlocul sălbaticilor) Vezi JOSEPH EMILLE MULLER, Le i-'auvisme, Fer-nand Hazan, Paris, 1950, pag 1 14 ARGAN, G C , L'Arte moderna 1770—1970, pag 314 15 Vezi ANDRE LEJARD, Mattsse, în Bibhoteque aldine des arts, Fernand Hazan, 1952 16 „Barbaria este pentru mine o reîntinerire" 17 ARGAN, G C , Op cit , la pct 14, pag 539; vezi și KANDINSKY, W , ■ Analisi degli demenți primari deliu pitrura in Tutti gli scrilti, Milano, 1973 : ,v 18 ARGAN, G C , Op cit , pag 543 19 MULLER, J E , KLEIi — ligures et Masqtte, Fernand Hazan, 1961, p 1; vezi și GROHMANN, W , Paul Kiee, Ed ’i'rois Collines, Geneve, 1969 20 ARGAN, G C„ Op cit , pag 540 21 CALVESI, M , Le incisioni di Morandi, Roma, 1966, pag 2; vezi și textul scris de STEFANIA MASSARI pentru Catalogul HO aguaforte di Giorgio Morandi, sau C BRANDI, Scritti sull arte contemporanea, Torino, 1976, p 33, L VITALI, L’opera grafica di Giorgio Morandi, Torino, 1964, 1978 22 ARGAN, G C , Op cit , pag 598 23 „Țesătură grafică mereu supravegheată** 24 Vezi monografia Carto Carra, (prefață de Piero Bigongiari, aparat critic de Massimo Carra), Rizzolli Editore, Milano, 1970 25 GIORGIO DE CHIRICO, Sull arte metafizica: „Pazzia ed arte" in „Valori Plastici", Aprile—Maggio, 1919; idem GIORGIO DE CHIRICO, Opere grafiche, Centro culturale „Rocca Ріа" Tivoli, 1984, text DOMENICO GUZZI, p 14 26 GIORGIO DE CHIRICO, Imprestonisnto e seuzionaiisnio 1911—1915, in „Pittura metafisica", Neri-Pozzo, 1979 27 GIORGIO DE CHIRICO și ISABELLA FAR, Commedta del Arte moderne, Nuove edizioni Italiane, 1945 28 Ibidem 29 Cai la malul mării tireniene, Litografie 80/80, 1970 col ISABELLA DE CHIRICO Vezi și DURÂND, G , Structurile antropologice ale imaginarului (semantismul calului chtonian — pag 90) 30 Soare răsărind și soare stins, litografie 50/80, col ISABELLA DE CHIRICO 31 VIRGILIU, Eneide, cintul VI — trad italiană de Enzio Centrangolo, San- soni, Firenze, 1966: sunt vieți ce rătăcesc fără de trup in goala lor formă a umbrei și ar fi dat in van asalt cu fierul, asupra lor" (umbrelor; trad libera a autorului — C A ) Traducerea românească a lui GEORGE COȘBUC sună astfel: „Dacă nu cumva-i spunea pățita sibilă, ca viața-i flutună fără trup și că-i aer’n chip de nălucă, ar fi lovit, spintecînd degeaba, cu fierul o umbră (Cintul Vi, pag 103) 32 C Cr REIS1G denumește pentru prima dală in 1825 știința semnelor — SEMASIOLOGIE M BREAL propune in 1883 termenul de SEMANTICA Termenul consacrat astăzi de SEMIOLOGIE îi aparține lui FERDINAND 164 DE SAUSSURE în al său Curs de lingvistică generală el definește SEMNUL ca forma semnificantă a limbajului verbal, compus din doi termeni — imagine acustică și concept, in 1923 OGDEN și RICHARDS prin faimoasa lucrare The meaning of meaning și apoi CHARLES MORRIS rede-finesc conceptul de SEMN drept „ceva care’ trimite mereu la altceva (ii ține locul)” 33 Discipline născute in cadrul antropologiei, afirmate însă ca discipline ale comportamentului simbolic, vezi UMBERTO ECO, Tratat de semiotică generală, Ed Științifică și enciclopedică, București, 1982, pag 23 34 BARTHES R , Romanul scriiturii, Ed Univers, 1987, pag 307 35 MARINO, A , Hermeneutica ideii de literatură, Ed Dacia, 1987, pag 37, 38 36 BARTHES, R , Op cit , la pct 34 (cap Gradul zero al scriiturii), pag 67 37 Idem, Cap Grăunțele vocii, pag 307 38 Scriitură iligibilă a unui popor necunoscut, lucrare reprodusă de CORADO MALTEZE in Semiologia e samatometria dci messagi oggettuali visivi, Roma Academia Nazionak» doi Lincei, 1985, tavola III, png 37 39 Vezi BORGES, I L , Biblioteca Babei, pag 107 din voi Moartea și busola apărut in Ed Univers 1973, care cuprinde opere din volumele Grădina potecilor ce se bifurcă Artificii, El Aleph și Isb-’la l'niversală a infamiei (trad de Darie Novăceanu) 40 BURGOS, I , Pentru o poetică a imaginarului, Ed Univers 1988 (cap Michaur sau plăcerea semnului), pag 259—262 ARIPILE LUMINII 1 Modelul acestei sinteze se află în MARCOLLI, A , Teoria del Campo, voi 2, cap VII, pag 378 2 Domeniu născut din necesitățile producției industriale și ale dezvoltării noilor tehnologii ale comunicației vizuale 3 CHEVREUL, M E , The Priiiciplcs of llarmony and Contrast of Colors and their Applications to the Arts, Reinhold, New York—Amsterdam— London, 1967 4 MUNSELL, А II , A Grammar of color Van Nostrand Reinhold, 1969 5 KLEE, 1’ , Teoria deliu forma c dc'la figuratione, Feitrinelli, Milano, 1959 6 OSTWALD, W , The Color Primar, Van Nost’rand Reinhold, 1969 Idem JA-COBSON, E , Basic color — A In'e rpretation of the Ostwald Color System, Paul Theobald, Chicago, 1918 7 BIRREN, F , Principiei of Color, Van Nostrand Reinhold, 1969 8 HICKETHIER, A , Le cube des couleurs Dessain et Tolra, 1971 9 KUPPERS, H-, Color, Van Nostrand Reinhold, 1973 10 GYORGY LUKACS, Goethe e il suo tempo La nuova Italia, Firenze, 1974 11 ARNHEIM, R , Arte e percezione visiva, Feitrinelli, Milano, 1962 12 Vezi Manuscrisele de la Marea Moartă 13 BHAGAVADGITA, Ed Științifică, București, 1971 — Nota introductivă de Sergiu Al George la SAMKHYA-KARIKA, Pag 130 și versetele 11, 18, 54; v și Cartea a 3-a, pag 57 și Cartea a 11-a, versetele (5—18) 14 Idem, Cartea 14 — versetul 8 15 Idem, Cartea 14 — versetul 7 16 BHAGAVADGITA (SERGIU AL GEORGE, note la TARKA-SAMGRAHA), p 213 165 17 ELIADE, M , „Zamolxis", Paul Genthner, Paris, 1938 18 Pictor de origine cehă (1871—1957), cunoscut mai ales pentru o serie de picturi nonfigurative intitulate Fugă 19 MULLER, J E , Le Fauvisme, Femand Hazan, Paris, 1956 20 ARGAN, G C , Arte Moderna, 1770—1970, Samsoni, Firenze, 1970, p 285— 286 21 MULLER, J E , / iun -asnft nifx ‘(ST fil - '*>/* | / Pagină de manuscris cu scriere islamică produsă din Splendori ale caligrafiei islamice 9) Scriere sacră Hgurînd o corabie cu vîsie reprodusă din Splendori ale caligrafiei islamice 10) SIuy-Yaiilra II) Hsii-t'ang chih-yii, A atii)gc noiii (12W), Kyoto 12) Wen Chcng-uiitig, Cele 7 sile ale pinului lui Clt'in-ch’van (1532) Ilonoliilu 13) Hsii Wei, 4 prieteni în pădurea rece (1570), Lugano 14) Kung Hsicn, 1 000 de piscuri și /0 000 de răi (juni, sec 17,, Zuticli 16) Ilcury Maltisi-, Оап чг/(1910), Ermitaj Sankt l’etei' -burg 17) l’atil Klee, l ocul ales (1927), Funda- ția Klee, Berna 19) Paul Klee, In sine (1938), Fundația Klee, Berna 20) Giorgio Morandt, Natură moartă (1933), Gabinetto Discgni e stampe degli Uffizi 21) Bruno Munari, Scriitura iligibilă a unui popor necunoscut (1975) ш ГЛМІСк О QD 22) Pierre Cordier, plioto-cliiinigrammc, T ivril-^isible (1964) 23) Simboluri și ideograme nipone В